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TRA GUSTAVE DORÈ' E 
ENRICO MAZZANTI 



ANALISI DELLE ILLUSTRAZIONI 


NEI LIBRI PER L'INFANZIA 


Silvia Magrone 



INTRODUZIONE 


Due secoli dopo essere stati scritti, / racconti di mamma oca di Charles 
Perrault arrivano a stimolare l'attenzione dell'artista francese Gustave Dorè, 
nell'Ottocento. Nel corso del tempo le fiabe hanno infatti acquistato sempre 
più importanza, e i concetti di bambino e di infanzia iniziano ad essere visti 
con occhi nuovi e sempre più interessati. Le illustrazioni di Dorè, con i loro 
forti chiaroscuri, caratterizzate da personaggi estremamente espressivi e 
curati nei minimi dettagli, perfettamente in grado di seguire l'andamento 
del testo catturando i momenti salienti e di massima intensità delle fiabe, 
fanno immedesimare i lettori da decenni, assorbendo la loro attenzione 
senza mai lasciarla andare. 

Lo stesso, osservando le incisioni di Dorè, doveva essere successo a Carlo 
Collodi e Enrico Mazzanti, sempre durante l'Ottocento, appena due decenni 
dopo la loro realizzazione. Collodi, non sentendosi a proprio agio nell'ambito 
della scrittura dedicata agli adulti, aveva accettato con gioia di dedicarsi alla 
traduzione in italiano de / racconti di Perrault, scoprendo così il mondo, per 
lui del tutto nuovo, della letteratura per l'infanzia. E' da questa esperienza 
con le fiabe che deriva la scrittura di Pinocchio, ed è al suo caro amico 
Mazzanti, uno dei primi figurinai, personaggio di fondamentale importanza 
per un'intera generazione di illustratori italiani, che Collodi chiede di 
realizzare le illustrazioni che accompagneranno, per la prima volta, il 
romanzo. I disegni di Mazzanti, seppur diversi stilisticamente da quelli di 
Dorè, in quanto meno precisi, con chiaroscuri meno contrastanti e con 
paesaggi pressoché assenti, hanno, con le incisioni dell'artista francese, 
alcune caratteristiche in comune, soprattutto l'intensa espressività e 
l'accuratissima caratterizzazione dei personaggi, di fondamentale 
importanza per catturare, e mantenere tale, l'interesse del lettore. Mazzanti 
trova così, in Dorè, le proprie, più profonde, radici. 



CAPITOLO 1 


L'EVOLUZIONE DELLA FIABA E DEI CONCETTI DI BAMBINO 
E INFANZIA 

Le fiabe, nonostante ciò che si possa pensare, non sono sempre state un 
genere per bambini, ma sono nate per intrattenere gli adulti nelle lunghe 
serate prive di qualunque tipo di svago a cui la società contemporanea è 
abituata, e che per millenni hanno preceduto la nostra epoca. L'ascolto dei 
racconti da parte dei bambini era casuale, in quanto membri della famiglia, e 
la narrazione non era dedicata a guadagnarsi il loro interesse. 

Quello del bambino non è un concetto che esiste da sempre, infatti il 
fanciullo era considerato una fase esclusivamente corporea della vita, che 
portava all'evoluzione fisica del lattante che cresceva fino a prendere la 
statura di adulto; perciò, salvo eccezioni, per millenni i bambini sono stati 
considerati adulti in miniatura, che bisognava trasformare e forgiare il prima 
possibile per eliminare quella condizione che li rendeva fardelli e farli 
maturare in individui utili per la propria famiglia e per la società in generale. 
L'infanzia, come idea, come categoria sociale, come soggetto, inizia a 
prendere timidamente forma nel 1600 e diventare realtà nel 700, con lo 
sviluppo della concezione del bambino inteso come creatura innocente e 
pura che bisogna accompagnare, proteggere, preservare affinché possano 
perdurare, nell'età adulta, le componenti buone che lo caratterizzano.Le 
raccolte di fiabe che hanno preceduto quella di Perrault, quali le novelle 
riunite nella raccolta Le piacevoli notti di Giovanni Francesco Straparola, 
pubblicate a Venezia a partire dal 1550, o le novelle de II Pentamerone di 
Giambattista Basile, edite tra il 1634 e il 1636 a Napoli, appartenevano a un 
genere di narrazione che, venuto dal popolo e da fonti letterarie disparate, 
tra le quali di particolare importanza è il Decameron di Boccaccio, era 
divenuto alla moda tra i letterati borghesi e aristocratici: stanchi delle 
troppe regole che imbalsamavano la letteratura dell'epoca, trovavano nella 
fiaba una libertà di espressione e di stile più congeniale. Ma i bambini 
ancora non erano contemplati come pubblico di queste forme letterarie. 
Quando Charles Perrault, nel 1697, usando il nome del figlio per paura di 



rovinarsi la reputazione di letterato accademico, trascrive alcune fiabe che 
giravano tra i salotti dell'epoca, le lima per dare loro una forma più razionale 
e armonica, e aggiunge ad ogni fiaba un commento morale che sembra 
destinato ai bambini: è una novità assoluta. 

Da questo momento l'attenzione nei confronti dei fanciulli diventerà sempre 
più evidente sia per quanto riguarda la forma di scrittura e il tipo di 
narrazione, sia per quanto riguarda le illustrazioni che accompagnano le 
fiabe e i frontespizi che introducono varie raccolte di racconti. 



Figura 1: Frontespizio della prima edizione autografa di Perrault, 
del 1697, copiato poi nell'edizione inglese 


Prendendo in considerazione alcuni esempi di questi ultimi si può notare 
come a seconda del periodo storico a cui appartengono, compreso tra il 
1600 e il 1800, vi siano differenze tra di essi nonostante la tematica 
deN'immagine sia la stessa, ovvero il momento della narrazione da parte di 














































un adulto o di un anziano a un gruppo di individui: le illustrazioni meno 
recenti presentano i personaggi in ascolto come un insieme variegato, 
uomini e donne giovani o maturi, alcuni fanciulli o ragazzi, ma soprattutto 
individui adulti; osservando poi le illustrazioni sempre più recenti si può 
notare che l'età degli ascoltatori diminuisce sempre di più, fino a che non si 
trovano raffigurati esclusivamente bambini e bambine (figg. 1, 2, 3, 4, 5, 6). 



Figura 3: Frontespizio per i Racconti di Madame D’Aulnoy del 


1698 

E' infatti proprio a partire dal 1800 che sboccia un vero e proprio interesse 
per l'infanzia. Venne fatto un grande lavoro per rendere obbligatoria la 
scolarizzazione, sia grazie all'aiuto della Chiesa cattolica che vedeva nella 
scuola uno strumento perfetto per il suo proselitismo, sia per arginare gli 
effetti della rivoluzione industriale e dell'inurbamento. Questi fenomeni 
avevano spostato una moltitudine di persone dalla campagna verso le città, 
e molti dei bambini che non potevano rendersi utili lavorando erano stati 
lasciati soli e abbandonati per le strade con conseguenti rischi di derive 
delinquenziali. La scolarizzazione, gli asili e gli oratori vennero istituiti perciò 
come strumenti che avevano per fine sociale la risoluzione di questo 











problema. 

Si sviluppa così il concetto di bambino-allievo e nascono molti editori che 
vedono in questa nuova figura un target perfetto per libri pieni di figure, 
rime, alfabeti illustrati. 
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Figura 4: Frontespizio di un’edizione francese delle fiabe di 
Perrault del 1808 


Furono però i fratelli Grimm a compiere le modifiche decisive. Ne scrissero 
diverse versioni, produzione che coprì decenni di lavoro. Se si ha modo di 
confrontare le prime versioni con le ultime, si può assistere al lento stillicidio 
della componente magica, paradossale, fantastica presente all'interno delle 





fiabe: gli elementi più arcaici, crudeli e meravigliosi della narrazione 
vengono attenuati o eliminati nella misura in cui l'infanzia si definisce come 
categoria sociale e fruitrice privilegiata delle fiabe, seguendo quel processo 
che aveva avuto inizio nel '600 trovando poi la sua apoteosi nell'800. Si può 
prender ad esempio in considerazione l'appellativo "matrigna" che compare 
al posto della parola "madre" nella quarta versione di Hansel e Gretel dei 
Grimm, quella del 1840, poiché il fatto che una madre potesse arrivare a 
commettere crudeltà sui propri bambini iniziò ad essere considerato un 
contenuto assolutamente non adatto ai fanciulli, della cui sensibilità prima 
nessuno si era mai curato. 

Inoltre, tutto ciò che poteva risultare troppo insensato e irreale iniziò ad 
essere censurato a vantaggio di una forma logica degli eventi. Le fiabe che 
conosciamo sono il risultato di questo lungo e consapevole lavoro di 
limatura. Se per millenni a modificarne la forma erano state le necessità 
della narrazione e dell'estetica per spaventare, meravigliare o sorprendere 
meglio, nell'Ottocento è un'idea che si vuole veicolare attraverso le fiabe. 
Che sia per promuovere l'educazione francese, o per pubblicizzare l'antica 
grandezza del popolo tedesco, il narratore interviene con un'intenzione 
meta-narrativa. 

Ci si potrebbe chiedere se le fiabe si siano via via razionalizzate, moralizzate, 
addolcite perché davvero i bambini chiedevano, con il loro ascolto, queste 
variazioni, come ad esempio la nascita del lieto fine, o perché si adattavano 
meglio all'idea che la società aveva dei bambini in quel dato momento 
storico. 




Figura 5: Frontespizio delle fiabe di Perrault, illustrate da Gustave 
Dorè, 1862 


Fatto è che, per adattarsi all'ascolto dei bambini, secolo dopo secolo le fiabe 
hanno in parte perduto il loro iniziale fascino oscuro, surreale e 
meraviglioso. 

Oggi quale libro illustrato, quale fiaba moderna saprebbe fare 
impressionare, considerando questo termine sia nella sua accezione positiva 
sia in quella negativa, un bambino? Probabilmente i fanciulli sui frontespizi 
precedenti al 1600 avevano molto più accesso alla cultura degli adulti di 
quanto possano averne i bambini di oggi. La società odierna ne sarebbe 
inorridita, ma l'eccessivo adattamento del sapere degli adulti ad una cultura 
a portata di bambino potrebbe non essere sempre un bene, in quanto può 
portare a uno svilimento, a una svalutazione, a un prosciugamento dei 
contenuti dell'opera originale. I bambini vengono allora privati di qualcosa 





che non viene ritenuto alla loro portata, per essere tutelati, perché la loro 
sensibilità e la loro innocenza non venga turbata. 



Proprio per questa ragione l'arte per bambini spesso non viene considerata 
arte vera. Secondo l'opinione del filosofo Benedetto Croce, sotto l'aspetto 
pedagogico, ossia dello sviluppo infantile, risulterebbe difficile offrire ai 
fanciulli l'arte pura, poiché questa richiede, per essere apprezzata al meglio, 
maturità di mente, esercizio di attenzione e molteplice esperienza 
psicologica. Per rendere fruibile l'arte in ogni sua forma ai bambini non 
sarebbe nemmeno utile rendere i bambini stessi protagonisti dell'arte, in 
quanto i fanciulli non sono in grado di comprendere la rappresentazione 
schiettamente artistica dell'anima bambinesca. Croce arriva a concludere 
che basti sapere che la propria opera sarà destinata ad un pubblico di 
giovanissimi per renderla inferiore, perché non potrà più rispondere alla 
libertà propria dell'operare artistico. Nel caso in cui i bambini riuscissero a 
comprendere e apprezzare un'opera d'arte pura vorrebbe dire che 



quest'ultima era destinata non esclusivamente a loro, ma a tutti. 

Inferiori Croce considera quindi le fiabe e le illustrazioni che le 
accompagnano, non assolutamente paragonabili alla letteratura dedicata 
agli adulti e ai quadri o alle incisioni che si potrebbero apprezzare in 
qualunque museo o galleria. Solo in un caso il filosofo si domanda quale 
categoria sia più opportuno chiamare in causa, se quella della letteratura per 
ragazzi o quella della letteratura per adulti: si tratta di Pinocchio. 

Croce è convinto che quella di Pinocchio non sia una storia intesa come 
prodotto pedagogico privo di vita e di pregio artistico. E' un racconto che da 
sempre piace tanto ai bambini quanto agli adulti, e non tanto per il ricordo 
d'infanzia che hanno di esso, ma proprio per sé stesso. L'autore Collodi 
aveva iniziato a scrivere la storia strampalata delle avventure di un fantoccio 
di legno per attirare la curiosità e l'immaginazione dei fanciulli e 
somministrare, attraverso quell'interessamento, osservazioni e 
ammonimenti morali: infatti qua e là vi restano alcune piccole accentuazioni 
pedagogiche. Ma presto aveva iniziato a prendere interesse per il 
personaggio e per le sue fortune, come alla favola della vita umana, del bene 
e del male, degli errori e dei ravvedimenti, del cedere alle tentazioni, ai 
comodi, ai capricci, del resistere e ripigliarsi, rialzarsi, della sventatezza e 
della prudenza, dei moti dell'egoismo e di quelli alti e generosi. Il legno in cui 
è intagliato Pinocchio rappresenta l'intera umanità nelle sue sfaccettature. 
Ma Croce facendo queste osservazioni forse non teneva conto di quanto si 
trovasse dietro all'elaborazione della storia di Pinocchio, cosa aveva ispirato 
e influenzato Collodi nella stesura del racconto. 

Se secondo Croce Pinocchio non è da considerare alla pari delle opere 
dedicate all'infanzia, in quanto superiore ad esse, forse Collodi non la 
pensava allo stesso modo quando traeva ispirazione dalle fiabe di Perrault, 
di cui aveva portato con entusiasmo e per la prima volta la traduzione in 
Italia, nel 1875, col titolo de / racconti delle fate. 

Sei anni prima di scrivere Pinocchio, Collodi aveva infatti accettato 
dall'editore Paggi di Firenze un incarico che dapprima lo aveva incuriosito e 
attratto, e infine lo aveva appassionato: quello di tradurre dal francese le 
fiabe di Charles Perrault, l'insuperato maestro di un genere che tra il Sei e il 
Settecento aveva toccato il suo apice alla corte del Re Sole, lasciandoci quei 
capolavori della letteratura infantile che sono ancora oggi il patrimonio di 
bambini e adulti, da Cappuccetto Rosso alla Bella addormentata nel bosco, 



da Cenerentola a Barbablù, al Gatto con gli stivali. A queste fiabe Collodi ne 
aveva aggiunte altre delle maggiori favoleggiatrici francesi del Sei- 
Settecento, Madame d'Aulnoy e Madame Le Prince de Beaumont, scrittrici 
di raffinata e profonda sapienza psicologica. Egli però non si era limitato a 
tradurre con aderenza quanto aveva trovato scritto: spesso il suo istinto 
narrativo lo aveva portato a colorire e vivificare il linguaggio degli originali, 
mettendovi tocchi di arguzia toscana e di spontaneità popolaresca. E la corte 
di Versailles si era così trasferita in una Toscana quotidiana e umile. Col 
titolo de / racconti delle fate queste fiabe leggermente rivisitate avevano 
riscosso immediato successo, segnando una svolta nella vita dell'autore e 
avvicinandolo a un genere che doveva renderlo immortale, essendo una 
anticipazione felicissima sul piano del talento linguistico e inventivo della 
creazione di Pinocchio. 

A loro volta i racconti di Perrault trovavano profondi legami con testi ancora 
più antichi, come Le piacevoli notti di Straparola e in particolare come il 
Pentamerone, conosciuto anche col titolo di Cunto de li cunti, di Basile. Si 
può notare infatti la somiglianza tra l'episodio in cui Pinocchio viene 
mangiato dalla balena e la fiaba di Nennillo e Nennella di Basile. La 
protagonista femminile Nennella si trova ad essere inghiottita da un grande 
pesce fatato ma, invece di esserne divorata, all'interno di esso la fanciulla 
trova paesaggi incantati e bellissimi. 

Si trovò in quello stesso momento intorno alla barca un gran pesce fatato, il 
quale, aprendo una gran gola, la inghiotti. Ma quando la figliola credeva di 
avere compiuto i giorni, allora trovò cose meravigliose nel ventre di quel 
Pesce, ché c'erano campagne bellissime, giardini magnifici, una casa da 
Signori con tutte le comodità, dove stette da Principessa, [fig. 7). 




E' quindi chiaro che potrebbe risultare complesso cercare di classificare 
inferiori o superiori queste opere le une rispetto alle altre, poiché tutte 
derivano dallo stesso ceppo iniziale che trova le proprie radici secoli e secoli 
fa, quando ancora i concetti di fiaba e di infanzia erano lontani, quando i 
racconti e le leggende avevano come unico scopo quello di allietare gli animi 
di adulti e bambini, cercando comunque di trasmettere insegnamenti che 
potessero avere un riscontro pratico nella vita di tutti i giorni. Pinocchio è un 



libro che non potrebbe essere quello che è se non fossero esistite le fiabe 
per fanciulli, che inizialmente non erano altro che racconti per adulti, che 
derivano a loro volta da leggende e storie popolari. 



CAPITOLO 2 


GUSTAVE DORÈ' E CHARLES PERRAULT: DESTINI 
INCROCIATI A DISTANZA DI DUE SECOLI 

2.1 - IL NUOVO INTERESSE PER LA NATURA E IL FANTASTICO 


Fiabe e racconti d'amore sono tra le letture più amate dal pubblico 
dell'Ottocento. La fiaba in particolare, dove spesso intreccio sentimentale e 
immaginario fantastico vengono a fondersi, trascina i lettori di tutte le età e 
coinvolge ben presto anche gli artisti romantici, impegnati ora a illustrare i 
libri di racconti di fate, ora a tradurre in pittura scene fiabesche o storie 
d'amore. La grande fortuna di questi temi vede un notevole crescendo in 
tutta Europa a partire dalla fine del Settecento. 

Come già affermato, perciò, è durante il XIX secolo che si riscontra un forte 
aumento di interesse verso l'idea di bambino, di infanzia e verso la fiaba e le 
illustrazioni, o altre opere a essa legate. 

Questa attenzione era conseguenza, in particolar modo, della Rivoluzione 
industriale: la nascita di molti editori, derivata dalla creazione di istituti e 
collegi che dovevano diffondere la scolarizzazione e risolvere così il 
problema dei fanciulli abbandonati alla vita di strada e alla delinquenze a cui 
questa conduceva, è una delle principali ragioni, ma non l'unica. La 
Rivoluzione industriale aveva comportato anche forti cambiamenti 
nell'ideologia politica e nella società, e soprattutto nell'economia e 
nell'industria: si era iniziato a utilizzare il carbone al posto del legno come 
principale fonte di energia, cominciavano ad essere inventati sempre più 
macchinari che potessero aiutare l'uomo a svolgere lavori faticosi, lunghi e 
molto pesanti, la città si sostituiva alla campagna come fulcro lavorativo e 
sociale. Gli effetti delle innovazioni tecnologiche ebbero perciò un forte 
impatto sulla popolazione contadina che, vedendo perdere di importanza le 
proprie attività, diede inizio a una migrazione di massa verso i centri abitati, 
alla ricerca di un nuovo stile di vita e con la speranza di ottenere fortuna e 
un futuro migliore. I campi, i boschi e quanto la natura aveva da offrire non 
erano più considerati degni di grande interesse, oscurati ormai dalla 



luminosa curiosità che il nuovo modo di vivere cittadino emanava, e con 
esso le prime forme di inquinamento, dovuto alle grandi quantità di fumo 
prodotto dai camini dell'immenso numero di case e dai nuovi grandi 
macchinari che venivano tenuti in funzione gran parte della giornata. 

Proprio in opposizione a questo sentimento comune, viene riscoperto dagli 
artisti l'amore per la natura, l'affetto profondo che li legava a lei, 
l'ispirazione che da essa riuscivano a trarre, e per questa ragione il paesaggio 
è un genere pittorico che nell'800 divenne molto popolare, in particolare in 
Gran Bretagna, in Francia e in Germania. I boschi e le foreste iniziano ad 
essere considerati luoghi misteriosi, oscuri, ricchi di fascino, così lontani 
dall'urbanizzazione e così vicini alle leggende, ai racconti popolari e alle 
fiabe, all'interno dei quali ogni cosa era possibile. Si instaura così in questo 
periodo anche un legame con il passato, con il Medioevo soprattutto, età 
che viene vista come incantata, ricca di racconti pervasi da creature magiche 
che abitano luoghi di natura fantastica, caratterizzato artisticamente dallo 
stile gotico, che viene infatti ripreso in campo letterario, architettonico e 
pittorico. 

Furono i fondatori del movimento romantico, gli esponenti della letteratura 
tedesca che avevano gettato le basi della nuova corrente di pensiero, a 
diffondere l'entusiasmo per il genere della fiaba, riportando in vita antiche 
leggende popolari del mondo anglosassone. In esso si potevano incontrare 
figure ed elementi cardine dell'immaginario fantastico quali streghe, fate, 
folletti, gnomi, orchi, animali parlanti o dotati di poteri straordinari, 
incantesimi e maledizioni, che si mischiavano a personaggi umani come 
bambini, coppie di innamorati, ragazzi e ragazze di basso ceto sociale ma 
anche principi e principesse o re e regine: tutto assecondava la passione dei 
lettori per il sovrannaturale in forma non impegnativa. 

Questo clima culturale fu perciò perfetto per la ripresa, in particolare, delle 
fiabe scritte da Charles Perrault, pubblicate in Francia nel 1680 nella raccolta 
Racconti e storie del passato con una morale e col sottotitolo / racconti di 
mamma oca, nome col quale il volume diverrà famoso. Questi racconti 
fornirono un'ispirazione fondamentale, in Germania, ai fratelli Jakob e 
Wilhelm Grimm, che li riproposero insieme a quelli di molti altri autori di 
varie nazionalità, traducendoli e modificandoli per rendere i contenuti 
appropriati al differente periodo storico. Ottennero un totale di oltre 
duecento fiabe e le organizzarono in raccolte che vennero pubblicate a 



partire dal 1812. L'enorme successo della prima edizione aveva però un 
grosso punto critico: la mancanza di illustrazioni. Questa lacuna venne 
percepita in maniera così forte che, già a partire dalla seconda edizione, 
venne colmata con un apparato di incisioni realizzate da Ludwig Emil Grimm, 
il quinto dei sei fratelli Grimm. 

Si può dire perciò che già a partire da questo periodo il legame tra fiaba e 
illustrazione veniva percepito essenziale e necessario, e rare erano le volte 
in cui edizioni di racconti venivano pubblicate senza l'accompagnamento di 
bellissimi ed elaborati disegni o incisioni, sia a colori che in bianco e nero, e 
quando non erano gli artisti a realizzare queste opere erano allora gli 
scrittori stessi a cimentarvisi, o ancora erano gli artisti a realizzare le raccolte 
delle quali poi andavano anche a illustrare le fiabe. Qualunque fosse la 
situazione, insomma, ogni storia necessitava della presenza della propria 
versione visiva. Quest'ultima non poteva fare altro che risentire 
dell'influenza del clima culturale intriso di amore verso il Medioevo e la 
natura che in quell'epoca era ancora incontaminata e selvaggia. 

Queste caratteristiche si fondono perfettamente in un unico artista, Gustave 
Dorè, le cui incisioni continuarono ad essere riprodotte nei secoli: ancora 
oggi, le edizioni delle fiabe di Perrault che vengono continuamente messe 
sul mercato sono accompagnate spessissimo dalle sue illustrazioni, che si 
sono ormai guadagnate un ruolo ufficiale tra i ricordi d'infanzia di tutti. 
Sebbene sia oggi considerato un grandissimo illustratore, Dorè si sentiva 
pittore, e in quanto tale pensava di affidare la propria fama a scenari storici 
pomposi, raffiguranti battaglie e paesaggi, che però non incontrarono mai la 
considerazione sperata. Furono viceversa le sue qualità di disegnatore, 
illustratore e incisore a renderlo celebre e imitato in tutto il mondo, facendo 
di lui uno dei più acclamati illustratori di ogni tempo. 

Nato in Francia, a Strasburgo, nel 1832, Dorè era un autodidatta colto ed 
entusiasta, e già a sei anni aveva rivelato una forte inclinazione per il 
disegno; la sua primissima esperienza artistica si ha tuttavia all'età di sedici 
anni, quando, trasferitosi a Parigi, aveva iniziato a pubblicare disegni per il 
giornale Lo caricature. Era subito cominciata, così, la sua carriera di 
disegnatore e caricaturista, e si era affermato rapidamente grazie alla sua 
spiccata intelligenza e alla sue doti tecniche e artistiche, che gli avevano 
permesso già all'età di quindici anni di pubblicare le sue prime storie 
illustrate. Oltre a queste prime esperienze lavorative, Dorè passò gli anni tra 



il 1847 e 1854 a formarsi al Louvre, dove eseguì una cospicua mole di 
caricature e litografie che gli permisero di migliorare velocemente la sua già 
spiccata capacità artistica. 

Era infatti dotato di grandissime e raffinate qualità tecniche, e imponeva alle 
sue incisioni una tensione trattenuta che le rende vibranti e vitalissime, 
rispecchiando un gusto romantico che si accosta a una visione epica e 
drammatica, e a un grande virtuosismo tecnico. 

Divenne particolarmente famoso per le incisioni a commento della Divina 
Commedia tra il 1861 e il 1868, soprattutto dell 'Inferno, e dell'Or/onc/o 
Furioso nell879, ma realizzò anche altre rilevanti opere come l'illustrazione 
del Rabelais nel 1854, Contes drolatiques di Balzac nel 1855, il Paradiso 
perduto di Milton nel 1866, Il corvo di Edgar Allan Poe nel 1883. Nel 1865 
aveva realizzato un'edizione della Bibbia che gli fece ottenere un enorme 
successo, e nel 1867 gli era stata dedicata una grande mostra a Londra, dove 
si recava spesso, soprattutto dopo aver firmato un contratto di cinque anni 
con la casa editrice inglese Grant&Co.. Del 1867 sono anche le illustrazioni 
alle Favole di La Fontaine, e del 1862 erano state quelle a / racconti di 
Perrault. 

Sebbene alcuni critici abbiano cercato di sminuire i lavori di Dorè 
accusandoli di essere troppo spaventosi, spettrali e inquietanti, la forza che 
scaturisce dalle sue opere, che appare allo stesso tempo penetrante e 
delicata, ha continuato a convincere il pubblico di bambini e adulti della 
grande bravura del disegnatore. 

Dorè fu un artista incredibilmente prolifico e produsse più di 8000 incisioni 
su legno, oltre 1000 litografie, oltre 400 dipinti a olio e si cimentò anche 
nella scultura, producendo circa una trentina di opere. Morì nel 1883 a 
Parigi, concludendo una carriera di grande successo. 

2.2 - DORÈ E LE SUE INCISIONI PER LE FIABE DI PERRAULT 

L'infanzia di Gustave Dorè, trascorsa a Strasburgo, fu uno dei periodi più 
influenti per quanto riguarda la carriera dell'artista, in quanto i bambini sono 
particolarmente colpiti e molto sensibili agli stimoli che tutto ciò che li 
circonda fornisce loro. Proprio per questa ragione nella maggior parte delle 
sue opere si possono cogliere scorci della città natale di Dorè e delle 



montagne boscose che la circondavano, e in particolar modo nelle 
illustrazioni alle fiabe di Perrault. I suoi interessi per l'architettura gotica e le 
meraviglie naturali, soprattutto boschi e foreste, derivavano dall'ambiente e 
dai paesaggi tra cui era cresciuto: la grandiosità della cattedrale medievale di 
Strasburgo e la misteriosa Foresta Nera, elementi che si inserivano 
perfettamente non solo nella sua giovane e creativa mente, ma anche nella 
cultura romantica che pervadeva l'Europa in quel periodo. 

La presenza della foresta era in grado di evocare contemporaneamente 
senso di libertà e serenità, senso di panico, timore e preoccupazione, 
divenendo l'ambientazione perfetta per lo svolgimento delle fiabe e delle 
emozioni e della morale che queste avevano il compito di suscitare nei 
lettori. Allo stesso tempo queste sensazioni, così differenti tra loro, sono ben 
percepibili all'interno delle illustrazioni di Dorè, il cui tratto deciso e dolce 
allo stesso tempo rendeva palpabili le emozioni dei personaggi da lui 
rappresentati, creando un senso di catarsi assoluta, rendendo il lettore 
stesso protagonista di ogni vicenda. 

In Cappuccetto Rosso, La bella addormentata nel bosco, Pollicino e tanti altri 
racconti, tutti illustrati da Dorè, la foresta non è solo un luogo, ma diventa 
essa stessa parte integrante del racconto e soprattutto delle immagini, che 
senza la sua presenza non susciterebbero il forte senso di straniamento che 
invece ha un ruolo fondamentale nell'espressività delle scene. 

La serena e indisturbata natura della foresta si contrapponeva nettamente al 
nuovo paesaggio cittadino, perciò veniva vista da Dorè come un luogo dove 
fuggire dalla realtà e rifugiarsi per passare del tempo con sé stesso; egli 
aveva imparato ad amare la montagna e i boschi fin da bambino, non 
limitandosi a farvi lunghe passeggiate ed escursioni, ma portando con sé il 
materiale pittorico per realizzare abbozzi e schizzi, sia a colori che in bianco 
e nero, che riprendeva poi nei quadri ad olio di paesaggio e nelle 
illustrazioni. Queste ultime sono infatti ambientate quasi sempre in spazi 
aperti ricchi di elementi naturali, e i disegni che rappresentano interni e 
spazi chiusi sono in forte minoranza. 

Nonostante Dorè cercasse inizialmente di proporsi come pittore più che 
come disegnatore, realizzando quadri dei paesaggi fulcro delle sue 
camminate, all'interno di essi inseriva spesso una figura umana o animale, 
quasi come se non fosse in grado di creare paesaggi fini a sé stessi, come se 
cercasse di includere l'osservare stesso nella scena, stimolando la sua 



immaginazione, spronandolo a sognarsi protagonista di avventure 
fantastiche ambientate in quei luoghi mai visitati prima, creando quel senso 
di catarsi che raggiunge livelli ancora più alti nei disegni e nelle incisioni. 

Dorè aveva la capacità di descrivere le storie tramite l'uso del paesaggio. Si 
può osservare ad esempio una delle illustrazioni alla fiaba di Pollicino : si 
vede il piccolo protagonista, seduto in un spiazzo davanti a un ruscello, che 
risulta quasi schiacciato daN'enorme e incombente natura selvaggia che lo 
circonda (fig. 8). Dorè era stato in grado di utilizzare una singola frase del 
racconto di Perrault per creare un'intera scena: « Si era svegliato presto 
quella mattina, ed era andato fin sulla sponda di un fiume dove aveva 
riempito le tasche dei suoi pantaloni con tutti i piccoli ciottoli bianchi che 
potessero contenere, poi aveva fatto ritorno a casa. 

La piccola figura si trova proprio di fronte all'osservatore, nonostante non 
sia in primo piano e il suo volto sia a malapena visibile, e l'attenzione di chi 
guarda è spinta verso il bosco incolto che sembra voler inghiottire Pollicino, 
sensazione enfatizzata dall'inclinazione dell'alto albero che si trova sulla 
sinistra e dai rami ricurvi nella parte alta dell'incisione, che, creando un arco, 
infondono un senso di cupezza, di mancanza di vie di fuga, inquietanti ed 
enormi fauci naturali pronte a richiudersi su di un innocente. 

Foresta quindi simbolo di solitudine, di vulnerabilità, di pericolo, di 
abbandono, luogo in cui i protagonisti vengono spesso abbandonati o 
perduti, in cui si sentono minuscoli e indifesi di fronte alle proprie 
gigantesche paure, gigantesche come quegli alberi che non riescono ad 
essere contenuti dai margini delle illustrazioni. L'immagine di Pollicino 
mostra bene la densità, l'impenetrabilità della natura alle spalle del 
bambino, rendendo in questo modo ben chiara la difficoltà di mettere in 
atto il suo;brillante piano: Pollicino raccoglie ciottoli candidi e luminosi per 
tracciare un percorso che sfidi l'oscurità di quel luogo impervio, un bagliore 
di speranza nel buio futuro di abbandono che attende lui e i suoi fratelli. 
Questa serie di forti emozioni che Dorè rende perfettamente comprensibile 
viene ulteriormente enfatizzata dei forti contrasti chiaroscurali, che vedono 
il contrapporsi di cupissimi neri e grigi a bianchi che sembrano risplendere di 
luce propria. 

Nonostante tutto, lo stile e la tecnica di Dorè rendono l'immagine ben 
comprensibile e definita in tutti i suoi elementi, caratterizzati da linee ben 
precise e leggibili: ogni arbusto, cespuglio, ramo o tronco è rappresentato 



chiaramente. Tutto è molto dettagliato, soprattutto Pollicino, fulcro della 
scena, che spicca decisamente nonostante le dimensioni ridotte. L'estrema 
minuzia di particolari, enfatizzata dal chiaroscuro, permette di percepire 
chiaramente ogni elemento della scena e tende perciò a creare un senso di 
calmo isolamento, di accettazione, di attesa malinconica. 



Figura 8: Pollicino raccoglie i ciottoli in riva a un ruscello, 
incisione di Gustave Dorè del 1826 


Un'altra illustrazione estremamente d'impatto realizzata per la fiaba di 
Pollicino è quella che rappresenta il momento in cui il padre di Pollicino e dei 
suoi fratelli li accompagna all'interno della foresta con l'intenzione di 
addentrarvisi il più possibile per abbandonarli al loro destino, proprie come 


gli era stato ordinato dalla sua nuova moglie, frettolosa di liberarsi del 
fardello di tanti figli non suoi {fig . 9). 



Figura 9: Pollicino lascia traccia del proprio percorso, incisione di 
Gustave Dorè del 1876 


Dorè esprime il fantastico attraverso la meraviglia dei chiari scuri e della 
delicatezza del segno. 

Il bosco, luogo dove l'irrazionale e la magia agiscono con incontrastato 
potere è rappresentato dal nero, gli alberi non sono che il negativo (in 
bianco) di questa forza oscura. 

Pollicino, separato dal gruppo, è investito da un cono di luce. La diagonale 




serpentina della coda di fratelli, con una potente energia dinamica, porta 
l'attenzione sull'ultimo riflesso di luce prima dell'entrata definitive nel buio: 
il bagliore dell'ascia, che prefigura il barbaro parricidio. L'ingegnoso 
ribaltamento prospettico delle figure umane, che vede quelle più lontane 
farsi più grandi, continua il filo di briciole che Pollicino sta seminando per 
terra, e lo trasforma in un cordone pesantissimo: impossibile, tirando l'esile 
filo di briciole, riportare la famiglia a casa, ritornare all'inizio della storia, 
frenare l'irreparabile. 

Sempre per quanto riguarda Pollicino, un'altra illustrazione molto 
interessante è sicuramente quella che rappresenta una delle scene finali del 
racconto: dopo essere stati abbandonati nella foresta, i sette fratellini 
incontrano un orco e la sua famiglia, composta dalla moglie orchessa e dalle 
loro voracissime figlie. La mostruosa famiglia si offre di ospitare gli ingenui 
fanciulli, ma il suo reale intento non è altro che quello di divorarli. 

Pollicino però riesce a salvare i suoi fratelli grazie al proprio spiccato 
ingegno. I fanciulli avrebbero dovuto passare la notte a casa dell'orco, 
poiché l'orchessa era riuscita a convincere il marito ad aspettare il mattino 
seguente per cucinare i bambini. Pollicino però, col terrore che il famelico 
orco non riuscisse ad aspettare l'alba per la troppa voglia di divorarli, aveva 
notato che le figliolette degli orchi portavano tra i capelli delle coroncine 
dorate e, mentre le orchette dormivano profondamente, le aveva a loro 
sottratte per consegnarne una ad ogni fratello. Così facendo, l'orco, nel buio 
della camera da letto, non era stato in grado di riconoscere le proprie figlie, 
e non vedendo risplendere le coroncine dorate le aveva divorate 
scambiandole per i sette fratellini. 

Dorè rappresenta il momento di massima tensione: l'orco è accecato dalla 
fame, ricurvo sul lettino in cui dormono beatamente le sue figliolette {fig. 
10 ). 




Figura 10: L’orco appena prima di uccidere la figliolette, incisione 
di Gustave Dorè del 1876 


Il loro sonno è profondo, appesantito dall'abbondante cena i cui scarti si 
trovano ancora sulle coperte e tra le mani delle orchette, le loro braccia 
carnose sono rilassate, i colli e le teste sono completamente abbandonati, le 
labbra sono appena schiuse, le guance e i volti sono paffuti e pieni. Al senso 
di tranquillità che le orchette infondono si contrappone il padre orco, che 
spunta dall'oscurità dietro la testata del lettino, lentamente e 
silenziosamente, ma la cui impaziente voracità è perfettamente incarnata 
dallo sguardo: gli occhi dell'orco sono gli occhi di un folle omicida, i bulbi 
oculari sono protesi verso l'esterno, come se dovessero fuggire dal volto, i 
capillari si sono spezzati, le vene sono gonfie e pulsano sulle tempie, sulla 
fronte e sulle mani, tra le quali tiene un grande coltello già pronto a sgozzare 
quelli che crede essere i sette fratellini. La bocca è contratta in una smorfia 
di soddisfazione, un ghigno pazzo che lascia intravedere i denti. 

In questo caso la scena non poteva che essere ambientata in un interno, ma 


Dorè non fornisce alcuna caratterizzazione. L'unico elemento che permette 
all'osservatore di capire che il luogo in cui ci si trova è una camera da letto è 
appunto il letto, di cui però si vede solo la semplicissima testata lignea, 
dietro la quale si scorge una spessa tenda che si può immaginare abbia il 
compito di limitare l'entrata della luce dalle finestre. 

Si può ben notare, quindi, la forte differenza che si trova tra il modo in cui 
Dorè definisce il paesaggio e quello in cui definisce gli interni. 

Ritorna invece la foresta nelle illustrazioni che Dorè esegue per la fiaba di 
Cappuccetto Rosso, sempre di Perrault. Nell'incisione che l'artista realizza 
per rappresentare la scena in cui Cappuccetto Rosso e il lupo hanno il primo 
incontro nel fitto bosco che separa l'abitazione della bambina da quella della 
nonna, la natura selvaggia che si trova alle spalle dei personaggi non ha solo 
il compito di rappresentare il pericolo a cui la bimba va incontro, ma è anche 
lo strumento che Dorè utilizza per rivelare le caratteristiche dei due 
protagonisti. Un grande tronco d'albero si trova accanto al lupo, indicando la 
sua forza e la sua capacità di incutere timore, e la schiena del grosso animale 
è rivolta verso l'osservatore, facendolo così immedesimare in esso. Accanto 
Cappuccetto Rosso è rappresentato un groviglio di cespugli e arbusti, che 
non riescono ad essere individuati chiaramente, e che appaiono incurvati 
verso la piccola protagonista come se volessero farla sentire con le spalle al 
muro, privata di ogni via di fuga davanti al pericoloso predatore [fig . 11). 
Dorè fa collassare la prospettiva e si focalizza sull'area di interazione tra i 
due personaggi, visibili da un punto di vista piuttosto ravvicinato che tende a 
schiacciare lo spazio rendendo la scena molto opprimente, puntualizzando 
così ulteriormente il denso senso di pericolo. 




Figura 11: Cappuccetto Rosso incontra il lupo nel bosco, incisione 
di Gustave Dorè del 1876 


Altra importante illustrazione di Cappuccetto Rosso è quella in cui Dorè 
rappresenta il momento che precede la scena in cui il lupo, dopo aver 
divorato la nonna della protagonista, averne preso il posto e indossato la 
camicia da notte, la cuffietta e gli occhiali, mangia la piccola in un solo 
boccone. 

Anche in questo caso l'artista decide perciò di raffigurare l'attimo di 
massima tensione: Cappuccetto Rosso è insicura dell'identità della nonna, si 






allontana perciò con uno scatto dal lupo travestito e tira a sé la coperta del 
letto, in un gesto di protezione e difesa, mentre osserva con preoccupazione 
la bestia, come si può notare dalle sopracciglia corrucciate, che a sua volta la 
ricambia con un ghigno soddisfatto per la buona riuscita del proprio piano 

t flg • 12). 



Figura 12: Cappuccetto Rosso si accorge dell’imbroglio da parte 
del lupo, incisione di Gustave Dorè del 1876 


La scena si svolge in un interno, e anche in questo caso, come era stato per 
quello di Pollicino, l'ambientazione è definita giusto per far comprendere 
all'osservatore che ci si trova all'interno della camera da letto della nonna di 
Cappuccetto Rosso. Si nota infatti la semplice testata lignea del letto e una 
spessa tenda, probabilmente quella del baldacchino. 

La foresta è anche luogo di trasformazione e scoperta, in quanto i suoi spazi 
isolati possono favorire riflessione personale e pianificazione di azioni 
successive. Nelle fiabe viene infatti intesa frequentemente come posto 
magico, che può essere sia in modo positivo che in modo negativo, che è 
necessario attraversare per proseguire il proprio viaggio e raggiungere la 




meta prefissata. Può essere un luogo abitato da creature minacciose e 
pericolose o un luogo in cui i protagonisti trovano protezione o aiuto da 
parte di qualche personaggio, ma in ogni caso i protagonisti non la 
oltrepasseranno senza subire cambiamenti. 

Pensando a queste caratteristiche ci si può collegare alla fiaba della Bella 
addormentata nel bosco, nella quale la foresta è da considerare 
contemporaneamente un luogo che si trasforma, cambia e cresce 
assumendo significati differenti, e un luogo di trasformazione per quanto 
riguarda l'evoluzione dei personaggi. 

In una delle illustrazioni che Dorè realizza per questo racconto si vede il 
principe attraversare un sentiero, ai lati del quale si trovano altissimi alberi 
che vanno a creare una sorta di navata ogivale. Il principe è rappresentato 
mentre affronta il suo viaggio verso il castello nel quale si trova la 
principessa addormentata, che non è altro che la rappresentazione del 
percorso psicologico che si compie per trovare il vero amore, e gli scuri 
alberi, che gettano le proprie ombre anche sul sentiero, creano un'intensa 
cornice che inquadra ciò che l'innamorato scorge in fondo al bosco: uno 
scorcio del castello che deve raggiungere. Questo contrasto tra luce e ombra 
mostra la foresta come un luogo periglioso difficile da affrontare, mentre il 
sentiero lo conduce verso una via luminosa e quindi rassicurante. Nella 
grandezza della foresta la figura del principe sembra perdersi e mostra la 
schiena all'osservatore in modo da permettergli di immedesimarsi, 
entrambe caratteristiche di gran parte delle opere di Dorè. Nella fiaba di 
Perrault in realtà la foresta si apre al passaggio del principe, per lasciargli 
raggiungere più facilmente la sua meta, quindi nasconde la principessa e il 
suo castello, ma allo stesso tempo fa sì che il loro ritrovamento sia possibile: 
Dorè conferisce all'illustrazione questa sensazione grazie ai toni scuri degli 
alberi, che impediscono anche la visione del cielo, e del sentiero, ma 
immaginando una foresta incredibilmente ordinata, quasi un viale alberato, 
che di minaccioso non ha nulla [fig . 13). 




Figura 13: Il principe attraversa il bosco per arrivare al castello 
della Bella addormentata, incisione di Gustave Dorè del 1876 


Una volta all'Interno del castello Dorè mostra all'osservatore lo scenario che 
si presenta davanti al principe incredulo: gli abitanti del castello sono 
bloccati in un sonno profondissimo da cento anni. Nell'illustrazione che 
l'artista realizza per rappresentare questa scena il principe si trova più in alto 
rispetto agli altri personaggi, così che risulti ben distinguibile e identificabile 
( flg■ 14). 



Figura 14: Il principe entra nel castello della Bella addormentata, 
incisione di Gustave Dorè del 1876 


Sta scendendo frettolosamente una scalinata sporgendosi dalla ringhiera 
con un'enfasi che gli scompiglia le piume del cappello e guardando in basso, 
stupefatto, vede tutti i servitori e i cortigiani addormentati nelle stesse 
posizioni in cui si trovavano quando l'incantesimo, lanciato da una delle fate 
protettrici della principessa, aveva fatto effetto. Alcuni si erano 
addormentati con cesti e vassoi tra le braccia o in bilico sul capo, altri gli uni 
sugli altri, o appoggiati a muri e sedie, altri ancora a terra, e i lunghi decenni 
avevano depositato su tutti grandi ragnatele e piante incolte. Un fascio di 
luce proveniente da una grande finestra in secondo piano illumina il centro 
della scena, focalizzando così sui personaggi addormentati l'attenzione 
dell'osservatore. La figura del principe è invece fatta risaltare grazie a un 
espediente diverso: egli si trova infatti proprio davanti alla finestra da cui 
entra il sole, essendo così in controluce e risaltando perciò rispetto allo 



sfondo. 

Altra illustrazione interessante è quella che Dorè realizza per rappresentare 
il momento in cui il principe raggiunge finalmente la stanza in cui la 
principessa è addormentata {fig . 15). Diversi fasci di luce arrivano dalla parte 
destra dell'Incisione; il luogo da cui scaturiscono non è visibile, ma 
colpiscono la parte centrale dell'opera convogliando l'attenzione 
dell'osservatore in particolare sulla principessa, il cui volto è perfettamente 
illuminato. 

La luce è quindi sia naturale sia artificiale: osservando l'illustrazione è ovvio 
pensare che il sole stia filtrando dai vetri di una grande finestra, nonostante 
questa non sia stata rappresentata, ma allo stesso tempo Dorè ha utilizzato i 
fasci luminosi come fossero riflettori, puntandoli esattamente dove voleva 
maggiore intensità, ovvero per enfatizzare il magico sonno della 
protagonista, aumentando l'atmosfera di sospeso incanto che pervade la 
scena. Questo è disturbato dall'improvviso scatto che compie il principe, 
rappresentato anche in questo caso di spalle e controluce, mentre corre, con 
le braccia portate in avanti, ad abbracciare finalmente la principessa per cui 
ha affrontato il lungo viaggio. 




Figura 15: Il principe arriva nella camera della Bella 


addormentata, incisione di Gustave Dorè del 1876 


Dorè dipinge la foresta come un rifugio dalla società moderna, un luogo in 
cui la nostalgia oltrepassa i limiti del tempo, un luogo nel quale persino lo 
stile gotico, originario dell'epoca medievale, aveva trovato radici solide su 
cui fondarsi. Nel diciottesimo secolo si pensava che il caratteristico arco 
gotico, quello ad ogiva, dovesse la propria forma all'intrecciarsi di due rami. 
Inoltre la foresta, come l'interno delle chiese, strutture architettoniche 
fondamentali per lo stile gotico che anzi nasce proprio tra i cantieri per 
l'edificazione di queste ultime, può essere associata al silenzio, alla 
solitudine e alla fuga dal quotidiano. 

Molti architetti e filosofi hanno paragonato le volte e gli elementi 
architettonici delle grandi cattedrali a piante vegetali. L'influenza delle 
intricate cattedrali in stile gotico e il loro legame col mondo naturale, e in 
particolare la cattedrale di Strasburgo, possono essere ben percepite in 
molte illustrazioni di Dorè, poiché il castello o la cattedrale gotica 
assumevano all'interno dei suoi disegni la stessa funzione e importanza della 










presenza della natura, che collegava il folklore alla religione. 

Le caratteristiche dello stile gotico in arte e architettura influenzarono 
profondamente Dorè, in particolare per quanto riguarda la fluidità del tratto 
e la meticolosa resa dei dettagli. Si può prendere ad esempio un'illustrazione 
che l'artista realizza per la fiaba di Pelle d'asino, in cui si vede la principessa, 
nel bel mezzo della notte, scendere correndo una scalinata che la allontana 
dal castello del padre, il re. Egli infatti, dopo la perdita della moglie, aveva 
chiesto la mano della figlia poiché riteneva che nessun'altra donna potesse 
eguagliare la bellezza e la grazia della moglie perduta allo stesso modo. La 
principessa, inorridita dalla richiesta del proprio padre, gli aveva ordinato 
come dote vestiti bellissimi e irrealizzabili, che però il re era sempre riuscito 
a procurarle. Infine la principessa aveva espresso il desiderio di ottenere la 
pelle di un asino magico, molto caro al re, che produceva ogni giorno 
monete d'oro, convinta che il padre non avrebbe mai acconsentito a 
esaudire questa richiesta. Ma il re la sorprende, facendole trovare pronta la 
pelle dell'asino magico come da lei ordinato, e per fuggire a quella relazione 
incestuosa, dalla quale la principessa non riesce più a trovare una via di 
uscita, scappa dal castello, nascondendosi sotto la pelliccia dell'animale 
incantato per non farsi riconoscere. E' proprio questo il momento che Dorè 
decide di rappresentare (fig . 16). 




Figura 16: La principessa Pelle a asino fugge dal castello, incisione 
di Gustave Dorè del 1876 


L'ambientazione è spettrale, sullo sfondo si distingue la silhouette del 
castello sopra un'alta collina, quasi completamente in ombra e rischiarato a 
malapena dalla luce della luna piena che si intravede dietro una fitta coltre 
di nubi. Nonostante quindi del castello si riesca a distinguere ben poco, non 
è difficile cogliere che le forme slanciate e le guglie allungate siano di chiara 
ispirazione gotica, resa ancora più inquietante e drammatica dalla presenza 
di alcune finestre illuminate. La sua enormità e monumentalità, enfatizzate 
dal piano rialzato su cui si trova, creano un'atmosfera di pesante 






incombenza e pericolo, che schiacciano la figura della principessa in primo 
piano. Questa, percorrendo frettolosamente la lunga scalinata che la 
allontana dal castello che automaticamente diventa simbolo della relazione 
col padre, si volta indietro stringendo al collo la pelle d'asino che la 
nasconde, impaurita dal fatto che qualcuno potrebbe vederla o riconoscerla. 
La situazione di angoscia in cui la principessa si trova è, anche in questo 
caso, amplificata dagli elementi naturali, che sembrano quasi emanare dalla 
massa scura del castello: intricati cespugli, rovi e piante rampicanti 
serpeggiano ovunque, anche sulla scalinata, come se fossero esseri vivi e 
striscianti all'inseguimento della fanciulla spaventata, diramanti dal castello 
stesso che cerca di riportarla a sé. 

Il castello diventa un mezzo per rappresentare il senso di impotenza che 
pervade il genere umano quando ci si trova davanti alle avversità: la 
principessa, simbolo dell'umanità, scappa dalle sue paure col terrore che 
queste in qualche modo riusciranno comunque a raggiungerla, nonostante il 
suo travestimento. Il castello rappresenta la paura, una grossa massa nera e 
indefinita, ed è esattamente il modo in cui Dorè ha deciso di realizzarlo che 

10 rende così spaventoso: ciò che non si conosce e non si comprende incute 
sempre terrore. 

Chiaramente è anche simbolo del re, il padre della fanciulla che esercita su 
di lei il controllo che il suo potere gli concede, rappresentato dagli striscianti 
elementi vegetali. 

I dettagli sono una parte fondamentale delle illustrazioni di Dorè, a cui egli 
riserva una cura estremamente minuziosa. Si può notare l'attenzione che 
egli gli riserva in uno dei disegni che l'artista realizza per la fiaba del Gatto 
con gli stivali : si nota la somiglianza con le intricate ornamentazioni delle 
porte delle cattedrali, ogni particolarità ha il compito di far comprendere 
meglio la scena in generale. 

11 Gatto è chiaramente il protagonista della scena e il suo personaggio è 
intensamente caratterizzato dai capi di vestiario che indossa, soprattutto gli 
alti stivali, che fanno fede a quanto scritto da Perrault, ma che Dorè 
arricchisce e personalizza creando un decoro che ricorda un merletto sulla 
parte più alta. Inoltre l'artista aggiunge caratteristiche al Gatto, ad esempio 
gli fa indossare una larga cintura, un cappello piumato e un mantello che 
nella fiaba originale invece non sono descritti, e lo rende originalissimo 
realizzando la chiusura alla base del collo con teste di uccellini e topolini. 



Questo dettaglio non è casuale, ma ha il compito di rivelare all'osservatore 
la presenza di un lato oscuro nel carattere del Gatto, che molti altri artisti 
non sono invece stati in grado di rappresentare, e allo stesso tempo vuol far 
risaltare l'intelligenza e la furbizia del personaggio [fig. 17). 

Un altro elemento che predomina in quest'illustrazione è la linea, che risulta 
molto netta nella definizione del Gatto, che si staglia luminosamente sul 
fondo scuro di alberi e arbusti. Le linee definite che Dorè utilizza ricordano i 
fasci che compongono i pilastri delle cattedrali gotiche, o il filo a piombo 
utilizzato per contornare le figure e gli elementi rappresentati nelle enormi 
vetrate istoriate, e servono per inquadrare meglio i personaggi, in questo 
caso in particolare la figura del gatto, e per attirare così l'attenzione 
dell'osservatore. 




Figura 17: Il Gatto con gli stivali, incisione di Gustave Dorè del 


Nonostante i contorni così enfatizzati l'illustrazione non risulta affatto piatta 
o schiacciata, perché Dorè è in grado di intrecciare linee e tratti diversi così 
da mettere in evidenza la tridimensionalità di tutto ciò che rappresenta, e il 
Gatto non poteva essere raffigurato in maniera più vitale, con la vivacità di 
chi sarebbe in grado di saltare addirittura fuori dal foglio. Le zampe del 
Gatto sono alzate e la bocca è spalancata, tanto che si può quasi sentire il 
suo grido di richiesta di aiuto, mentre il suo padrone, in secondo piano, lo 



guarda confuso. 

Tutta l'attenzione è concentrata sul Gatto, che essendo rappresentato in 
primo piano appare molto più grande del suo padrone umano, la sua posa 
trasmette contemporaneamente allarme e potenza, e risulta avere il 
perfetto controllo della scena tramite il modo in cui si pone all'osservatore: 
Dorè ribadisce così il fatto che il Gatto sia maestro in furbizia e inganno. 

Non è affatto raro che gli animali abbiano un ruolo chiave aN'interno delle 
illustrazioni di Dorè. Un esempio che si può prendere in considerazione è 
quello di un disegno che l'artista realizza per la fiaba di Cenerentola : 
nell'illustrazione in questione Dorè rappresenta uno dei momenti più salienti 
del racconto, ovvero quello in cui Cenerentola prova la scarpetta di cristallo 

( fig • 18 ). 

In primo piano si trova infatti un grosso gatto, che dà le spalle 
all'osservatore e tiene la lunga coda alzata, e in questo modo si viene a 
creare una linea di forza che percorre la schiena del gatto e spinge l'occhio 
verso il fulcro della scena, cioè il piedino di Cenerentola che scivola 
perfettamente aN'interno della scarpetta di cristallo. Tramite il gatto, perciò, 
l'osservatore si trova ad essere partecipe di ciò che sta accadendo in prima 
persona, e l'animale diventa quindi un elemento fondamentale e molto 
positivo nel contesto, poiché è la guida che conduce direttamente al lieto 
fine del racconto. 




Figura 18: Cenerentola prova la scarpetta di cristallo, incisione di 
Gustave Dorè del 1876 


Dorè all'inizio della propria carriera si era dedicato in particolare, oltre che al 
genere del paesaggio, a quello della caricatura. Questi studi che aveva 
compiuto in giovane età si ritrovano ampiamente nelle incisioni che realizza 
per Cenerentola, come quella precedente, nella quale infatti include un cast 
di personaggi che circondano la ragazza intenta a misurare la scarpetta, 
caratterizzati da volti dalla forma strana, occhi scavati o molto sporgenti, 
zigomi pronunciati, nasi bulbosi e vestiti stravaganti; ognuno è descritto nei 
minimi dettagli, anche quelli parzialmente oscurati dal chiaroscuro. Si viene 





quindi a creare un forte contrasto tra tutti questi personaggi e Cenerentola, 
che risulta bellissima nella sua perfezione. 

Un altro personaggio fondamentale all'Interno della fiaba di Cenerentola è la 
fata madrina: entra in scena nel momento in cui tutta la speranza sembra 
essere perduta, Cenerentola perde ogni possibilità di andare al ballo che si 
tiene alla reggia e non potrà così danzare col principe dandogli l'opportunità 
di innamorarsi di lei. Ma con l'arrivo della fata ogni cosa si stravolge e 
acquista positività, ed è grazie al suo intervento che Cenerentola riesce 
finalmente ad andare al ballo. Dorè rappresenta la fata madrina come una 
signora anziana ed in carne, con una cuffietta a nascondere i capelli e tondi e 
spessi occhiali da vista, un ampio vestito umile e casalingo adornato da un 
colletto merlettato. Il risultato finale è quello di una buffa vecchietta che 
non può non suscitare simpatia e benevolenza da parte del lettore, creando 
la perfetta antitesi della matrigna di Cenerentola [fig. 19). 




Figura 19: Cenerentola e la Fata madrina, incisione di Gustave 
Dorè del 1876 




CAPITOLO 3 


LA LETTERATURA PER L'INFANZIA: TRA PERRAULT, 
COLLODI E I PRIMI FIGURINAI 

3.1 - PERRAULT ISPIRA COLLODI: DAI RACCONTI DELLE FATE A PINOCCHIO 

Nel 1875 Collodi era segretario di prima classe presso la prefettura di 
Firenze. Aveva quarantanove anni ed era già stato prima giornalista, poi 
commediografo, guadagnando un discreto successo, e infine romanziere. 
Aveva diretto anche, a più riprese, un giornale satirico-politico, Il lampione, 
che doveva far luce a chi brancolava nelle tenebre, senza però ottenere la 
visibilità sperata. Sei anni lo dividevano ancora da Pinocchio e certo a 
quell'epoca non presagiva minimamente che sarebbe diventato immortale 
grazie alla Storia di un burattino, titolo originario con il quale Pinocchio 
venne pubblicato. In realtà non lo presentirà nemmeno una volta cominciata 
la pubblicazione sul Giornale per i bambini, tanto che aveva richiesto 
inizialmente di essere pagato bene per ottenere il giusto stimolo a 
proseguire una tale bambinata, che altrimenti non avrebbe mai trovato un 
seguito. 

Ma proprio il 1875 avrà una importanza decisiva per il creatore di Pinocchio: 
è l'anno del suo incontro con Perrault e con i favolisti francesi, che il libraio¬ 
editore Felice Paggi gli chiede di tradurre. Collodi accetta, prima con 
curiosità poi con entusiasmo, e già entro l'anno escono / racconti delle fate, 
che lo orienteranno per sempre verso la letteratura infantile. 

Il destino di Charles Perrault presenta qualche analogia con quello di Collodi. 
Anche lui approda alla fiaba in età matura, dopo i cinquant'anni, quando, 
rimasto vedovo e con tre figli ancora piccoli, decide di prendersi cura della 
loro educazione. Frutto di questa esperienza pedagogica sono, a distanza di 
tempo, / racconti di mamma oca, che Perrault raccoglie nel 1697, a quasi 
settanta anni, nel volume Storie o racconti del tempo passato. Voleva però 
essere sicuro di non rovinarsi la reputazione, considerando che preferì 
attribuire al figlio minore Pierre la paternità de / racconti. È probabile 
comunque che quella di Perrault non fosse una totale invenzione, ma che tra 



padre e figlio esistesse un rapporto di collaborazione e che il figlio 
collaudasse gli effetti della narrazione; esiste, nel manoscritto di 
Cappuccetto Rosso del 1695, una nota in margine che ne sottolinea l'oralità: 
"queste parole le si pronuncia con una voce forte per fare paura al bambino 
come se il lupo stesse per mangiarlo". È perciò quasi certo che il figlio fosse 
un ascoltatore-guida, e che, seguendo questa traccia, ci si possa forse 
avvicinare al segreto narrativo di Perrault. 

Raccontare una favola a un bambino è un'esperienza particolare, in quanto, 
non essendo egli capace di fingere, costituisce un test assolutamente 
trasparente. Essendo infatti alquanto inesperto non cerca minimamente di 
lusingare il narratore e il suo viso; i suoi occhi soprattutto sono per chi gli 
parla una guida insostituibile. L'interesse del bambino si concentra 
esclusivamente sull'azione, attenuandosi quando essa è rallentata da pause 
descrittive. Un'altra singolarità è il suo atteggiamento di fronte alle parole, 
che per lui sono soltanto un mezzo per evocare l'azione e hanno un 
significato univoco, quello letterale. Il bambino è infatti insensibile alle 
sfumature, alle zone intermedie, e se la maturità preferisce certi avverbi 
come "abbastanza" e "spesso" sapendoli in genere più aderenti alla realtà, 
l'infanzia predilige "sempre" e "mai", e il grado superlativo degli aggettivi. 

È probabile che Perrault debba all'ascolto di suo figlio la sua reputazione 
odierna di supremo scrittore orale, nel senso che egli mantenne, dell'oralità, 
le virtù essenziali, eliminando nel contempo i pericoli più frequenti, ovvero 
la dispersività e la ripetizione. Perrault conserva della comunicazione orale 
l'aspetto più esaltante fornendo stimoli continui, essenziali e chiari, 
all'ascoltatore, e tenendo così alta la sua concentrazione. 

L'aiuto del figlio risultò però fondamentale anche da un altro punto di vista, 
ovvero nel gusto per la crudeltà. Il termine innocente, che continua 
soprattutto al giorno d'oggi, a essere associato al bambino, può essere 
attendibile solo ritagliandone il significato originario: in-nocens, cioè che non 
può nuocere. Dove infatti il bambino ha la possibilità e la voglia di nuocere, 
con una lucertola ad esempio, lo fa gioiosamente. L'indifferenza al dolore di 
cui si è causa, ovvero compiere cattiverie per gusto personale, è uno dei 
tratti tipici, anche se episodici, del bambino, dato che è soprattutto la forza a 
sentire l'inibizione e l'inibizione è la vera forza dell'adulto. Questa 
caratteristica dell'infanzia non è constatata da grandi psicologi e studiosi 
contemporanei, ma è ribadita in scritti e ricerche fin dall'antichità, anche dai 



Padri della Chiesa, in particolare Agostino, che afferma che sia la fragilità 
delle membra infantili ad essere innocente, e non la loro anima. Egli scriveva 
che è sbagliato ritenere innocenti i bambini, è più corretto constatare che gli 
adulti tollerino i loro comportamenti con indulgenza, e non perché siano 
inconsistenti o da poco, ma perché sono destinati a scomparire con la 
crescita. Tant'è vero che quegli stessi atti non li si può più sopportare con 
indifferenza se vengono sorpresi in un adulto. 

Proprio nella ferocia senza scampo né riscatto, perché priva di inibizioni, 
dubbi o ripensamenti, si trova una caratteristica essenziale delle storie di 
Perrault. Si può notare ad esempio nella fiaba de II Gatto con gli stivali, nel 
momento in cui il Gatto va a caccia di conigli con un sacco: appena la sua 
prima e giovane vittima cade nellatrappola dell'astuto felino, Perrault scrive 
che quest'ultimo lo uccide senza alcuna pietà né misericordia. 

E ancora nella fiaba di Pollicino l'orco taglia la gola alle sue sette figliole 
come fossero carne da macello, esprimendo la propria soddisfazione per 
l'atto appena compiuto e tornando poi beatamente a dormire. 

Si potrebbe però obiettare che in fondo egli sia un orco, ma i genitori dei 
sette ragazzi non sono da considerare personaggi migliori, e in questo caso 
non trovano alcuna giustificazione. Il padre sceglie infatti di abbandonare i 
figli nel bosco per compiacere la donna appena sposata che non vuole 
essere intralciata dal loro peso, dimostrando di essere un personaggio privo 
di carattere, completamente sottomesso alla moglie fredda e del tutto 
insensibile. 

Anche Barbablù, con la sua stanzina segreta dove si entra solo con una 
chiave fatata, riserva alla moglie qualche sorpresa: la novella sposa, incapace 
di resistere alla propria curiosità, scopre, nel buio impenetrabile della 
stanza, prima il sangue rappreso che impregna il pavimento, e poi i corpi 
delle donne che erano state mogli di Barbablù, e che egli aveva assassinate e 
appese alle pareti, come una macabra collezione di trofei. 

La fiaba di Cappuccetto Rosso venne invece modificata nel tempo, poiché 
nella versione di Perrault la bambina veniva divorata dal lupo al termine del 
racconto ma nessuno poteva accettare un finale così tremendo, nonostante 
in questo modo la morale, cioè quella di non dare confidenza agli 
sconosciuti, fosse molto più d'impatto. Venne perciò smorzata la 
drammaticità del racconto aggiungendo il personaggio del cacciatore che, 
tagliando la pancia del lupo, faceva uscire sane e salve Cappuccetto Rosso e 



la nonna. 

Perrault riuscì quindi in una impresa rarissima, quella di farsi ascoltare dai 
piccoli ma non solo: il suo target si espandeva anche agli adulti, da cui si fece 
leggere e apprezzare. Egli voleva in particolare rivolgersi alla Corte, e lo si 
deduce da una infinità di indizi, che vanno dalle dediche ai contrappunti 
ironici delle morali alla fine di ogni fiaba, dagli ammiccamenti maliziosi alle 
allusioni sessuali dissimulate nel corso della narrazione. 

De / racconti delle fate fanno però parte anche altre due autrici: Madame 
d'Aulnoy e Madame Le Prince de Beaumont, la prima contemporanea, la 
seconda di poco posteriore a Perrault. Il loro contributo a / racconti delle 
fate è prezioso e raffinato, e infatti il pubblico cui si rivolgevano, soprattutto 
la prima, era quasi esclusivamente quello della corte del Re Sole. Il bambino, 
con le sue esigenze prepotenti ed elementari, con la sua fame di fatti, il suo 
gusto della crudeltà, della beffa e del comico, è lontano; prevalgono invece i 
toni galanti e cortesi, la delicatezza che preannuncia il romanzo 
sentimentale, le similitudini mitologiche estranee alla tradizione popolare. 
Una tendenza più razionalistica si delinea in Madame Le Prince de 
Beaumont, che in un Settecento avanzato cerca di aggiungere ai vanti 
tradizionali dell'aristocrazia l'utilità sociale, così che fra le tre grazie, cioè 
nobiltà, ricchezza e bellezza, si inserisca anche la virtù. La virtù era intesa 
come capacità di fare del bene; nei suoi racconti lei fa affermare ai 
personaggi che a nulla possono valere la ricchezza o la bellezza se poi non si 
possiede la virtù, la gioia di fare tutto il bene che si può. Si arriva perciò di 
nuovo alla pedagogia moralistica, quella che produce, su bambini e adulti, la 
catastrofe più comune: la noia. In compenso Madame Le Prince de 
Beaumont ha lasciato una fiaba stupenda, La Bella e la Bestia, in cui la 
delicatezza del disegno psicologico si accompagna ad una bizzarria di fondo 
che non è improbabile abbia ripreso dallo stesso Perrault. 

Ne / racconti delle fate sono raccolte un totale di quindici fiabe: nove di 
Perrault, quattro di Madame d'Aulnoy e infine due di Madame Le Prince de 
Beaumont. Inoltre Collodi avverte il lettore, in una premessa alla sua 
traduzione, di essersi concesso leggerissime varianti sia di vocabolo, sia di 
andatura di periodo, sia di modi di dire, aggiungendo poi che siccome egli ha 
confessato questo suo piccolo peccato merita, da parte del lettore, il 
perdono per queste modifiche personali. 

Accenti, vocaboli, espressioni dialettali, verve domestica e sorniona, ironia: 



queste sono tutte caratteristiche che vanno a impregnare i racconti francesi, 
rendendoli assolutamente originali e personali. Affiora inoltre spesso in 
Collodi una tendenza ironico-riduttiva, che già qui si manifesta 
linguisticamente nella predilezione per i diminutivi, assenti nell'originale, e 
che si ritroveranno in Pinocchio. In tutte queste operazioni Collodi conserva 
però un'aderenza sostanziale al testo, calandolo semplicemente in una più 
umile quotidianità, meglio rispondente alla sua esperienza e alla sua ironia. 
Allo stesso tempo non eccede, come si potrebbe temere, nelle forme 
idiomatiche del vernacolo. Eccelle piuttosto nella capacità di rendere, con 
felice immediatezza, il parlato di Perrault; è questo l'aspetto inimitabile della 
sua traduzione, incunabolo dello stile di Pinocchio. 

Volendo fare un raffronto tra Perrault e Collodi, si potrebbe dire che il genio 
del primo non si manifesta tanto nell'invenzione delle fiabe, che egli attinge 
sia dalla tradizione orale del folklore sia dalla tradizione colta letteraria, cioè 
da Straparola a Basile, già allora tradotti in francese, quanto nel linguaggio. 
Collodi invece fu grandissimo sia nell'invenzione sia nel linguaggio, e in 
entrambi immenso fu il debito verso Perrault, anche se con gradazioni 
diverse. Perrault gli schiuse il meraviglioso delle fate, che Collodi sovrappose 
al quotidiano e ne modificandone il corso attraverso interventi 
soprannaturali, animali parlanti e stupefacenti metamorfosi: si può pensare 
ad esempio alle riapparizioni della Fata in Pinocchio, ora Bambina dai capelli 
turchini, ora capretta sullo scoglio, ora signora nel palco. Ma sul piano 
dell'invenzione, l'originalità di Collodi, che dopo / racconti delle fate 
continuerà a inoltrarsi nel territorio della letteratura infantile, appare un 
fenomeno prodigioso e unico, solo in parte riconducibile a possibili fonti. 
Nell'ambito del linguaggio invece il suo debito verso Perrault è più 
trasparente. Non era altrettanto minuzioso nel ricontrollare ciò che scriveva 
e nella cura dei particolari, e la revisione e pulitura del testo li accettava di 
buon grado da parte del suo editore, ma la sua estrema asciuttezza e il 
dinamismo bizzarro della narrazione sono costantemente degni del suo 
maestro francese. 


3.2 - UN UNICO TESTO, TANTI ILLUSTRATORI: LE ILLUSTRAZIONI SI FANNO 
INTERPRETI DEL CLIMA CULTURALE 



E 7 interessante notare come le caratteristiche della scrittura di Perrault si 
sposino perfettamente con le caratteristiche dell'arte di Dorè. Il gusto per la 
crudeltà si ritrova nell'inquietudine delle espressioni dei personaggi di Dorè, 
nei forti contrasti chiaroscurali che intensificano atmosfere magiche e 
affascinanti, che trasportano il lettore alla pari della fiaba. Le illustrazioni 
d'impatto, ricche di particolari e curate nei minimi dettagli, ma allo stesso 
tempo di facile lettura, seguono al meglio lo stile di scrittura, che rimane 
focalizzato sulla trama senza perdersi in descrizioni o altro che possa far 
abbassare l'attenzione del lettore, catturandolo e coinvolgendolo 
continuamente. La sintonia tra Perrault e Dorè è estrema nonostante circa 
due secoli intercorrano tra i due. 

Dorè pubblica la raccolta de / racconti di mamma oca illustrati nel 1862, 
Collodi pubblica la loro traduzione più di dieci anni dopo, nel 1876, ed era a 
conoscenza degli splendidi disegni che accompagnavano le fiabe, tant'è che 
egli stesso aveva suggerito venissero utilizzati anche per l'edizione italiana. 
Collodi perciò dava molta importanza al ruolo dell'immagine in rapporto al 
testo, e se ne ha la conferma anche per quanto riguarda Pinocchio, 
pubblicato nel 1883. Egli scelse infatti, per trasformare in disegni ciò che 
aveva scritto, non un illustratore qualunque, ma un suo caro amico, il 
disegnatore Enrico Mazzanti. La scelta non fu quindi affatto casuale, ma non 
dipese solo dal fatto che Collodi apprezzasse lo stile grafico di Mazzanti: 
ebbe bensì fondamentale importanza il rapporto di profonda amicizia e 
collaborazione che legava i due , poiché grazie a quest'ultimo Collodi fu in 
grado di elaborare e approvare personalmente lo sviluppo delle sembianze 
dei suoi personaggi, delle loro espressioni, vestiti, caratteristiche generali, 
delle ambientazioni in cui le scene si svolgevano, dell'atmosfera che doveva 
regnare in ogni immagine. Lo scrittore era perciò partecipe in prima 
persona, attribuendo così un ruolo fondamentale alle illustrazioni del suo 
romanzo. Inizialmente i disegni che accompagnavano Pinocchio quando 
questo era ancora un racconto che usciva a puntate sul Giornale per i 
bambini sono attribuiti a Ugo Fleres, ma, più che illustrazioni realizzate 
appositamente, queste erano di repertorio, utilizzate in quanto necessarie 
per l'occasione. 

Quelle realizzate da Mazzanti furono anche le uniche illustrazioni approvate 
personalmente da Collodi, che morì infatti qualche anno dopo la 
pubblicazione del romanzo, nel 1890. Pinocchio ebbe, e ha ancora oggi, un 



gran numero di disegnatori, ognuno con il proprio stile e le proprie 
caratteristiche, diverse anche a seconda del periodo storico. 

Questa è sicuramente una caratteristica che accomuna il romanzo con le 
fiabe di Perrault, che chiaramente ebbero centinaia di illustratori diversi nel 
corso dei secoli, nonostante spesso le edizioni odierne vengano ancora fatte 
accompagnare dalle incisioni, sempre attuali e d'impatto, di Dorè. 

Le illustrazioni, alle fiabe di Perrault come a molte altre, ad esempio quelle 
dei fratelli Grimm o di Hans Christian Andersen, e così come a quelle di 
Pinocchio, non rappresentano solamente l'espressione dello stile personale 
dell'artista che le realizza, ma sono anche la manifestazione dello stile 
generale che caratterizza un determinato periodo storico, un determinato 
Paese, un'ideologia, eventuali intenzioni pedagogiche, l'opinione che la 
società può avere a proposito di determinate tematiche che possono essere 
ritenute appropriate o meno. 

Gli artisti riescono ad approcciarsi in maniera completamente diversa al 
testo che hanno davanti, accentuandone differenti caratteristiche, 
interpretandolo a seconda dell'età precisa a cui l'edizione dovrà essere 
dedicata, mettendo magari in risalto gli aspetti più avventurosi della trama, 
o quelli misteriosi ed enigmatici, quelli magici e incantati, enfatizzando 
magari l'atmosfera o il paesaggi, l'uso del colore che può essere intenso o 
delicato, o magari assente se l'artista sceglie di utilizzare contrasti 
chiaroscurali bianchi e neri, o ancora concentrandosi sulla caratterizzazione 
dei personaggi. Grazie all'apparato illustrativo si possono fornire tantissime 
sfaccettature dello stesso testo, quasi creando ogni volta una storia nuova: 
una volta sarà divertente, una volta sarà avventurosa, un'altra volta sarà 
malinconica, un'altra ancora sarà romantica. 

L'effetto finale dell'apparato decorativo non è però solamente dato dallo 
stile delle illustrazioni, ma anche dal loro quantitativo. Un vasto numero di 
disegni tenderà a rendere l'intero apparato molto decorativo, pochi disegni 
invece tenderanno a essere più significativi, in quanto avranno il compito di 
riassumere i momenti salienti del testo rendendoli ben comprensibili, senza 
rischiare di confondere il lettore con elementi non necessari. Oppure è 
possibile che l'artista scelga di illustrare determinate situazioni presenti nel 
testo per mettere in risalto aspetti specifici, l'atmosfera, la caratterizzazione 
dei personaggi o il punto di vista, in alcuni casi anche aggiungendo dettagli o 
elementi non menzionati nel testo. 



Ogni edizione dello stesso testo, se illustrata ogni volta da artisti diversi, 
diventa perciò, in un certo senso, completamente nuovo. Si può ben capire 
quindi l'importanza che assumono le illustrazioni che Mazzanti realizza per 
Pinocchio : la collaborazione con Collodi le rende uniche, realmente 
impregnate e in grado di trasmettere le sensazioni perfette per il racconto, 
realmente in grado di suggerire l'aspetto dei personaggi, così particolari 
nella loro fisicità che rendono l'aiuto della mente che li ha partoriti davvero 
fondamentale. 

Pinocchio è un romanzo molto particolare, che deve tantissimo all'incontro 
di Collodi con Perrault e con il mondo delle fiabe, e che senza di esso 
addirittura non sarebbe esistito, poiché fu solo a partire dal 1875, l'anno in 
cui aveva scritto / racconti delle fate, che non smise più di scrivere, lavorò a 
pieno ritmo e scrisse vari libri nel campo della letteratura per l'infanzia. 

Il legame così profondo con le fiabe rende Pinocchio esso stesso una fiaba, o 
una favola, come è considerato da molti a causa del gran numero di animali 
parlanti presenti nel racconto ; in realtà la favola è definita generalmente 
come breve narrazione per lo più in versi. Quando si parla di favole come 
genere letterario, ci si riferisce comunemente a quella i cui caratteri 
fondamentali furono segnati già da Esopo e universalmente diffusi da Fedro: 
essenziale è che essa racchiuda una verità morale o un insegnamento di 
saggezza pratica e che vi agiscano (a volte insieme a uomini e dei) animali o 
esseri inanimati, sempre però tipizzazioni e quasi stilizzazioni di virtù e di vizi 
umani. Da notare però che l'animale perde talvolta, e sempre più 
frequentemente quanto più ci si avvicina ai tempi moderni, ogni 
caratterizzazione psicologica peculiare, diventando semplice pretesto per 
introdurre la conclusione morale. Proprio a causa della larga presenza degli 
animali all'interno di Pinocchio, quest'ultimo viene a volte considerato 
tramite questo suo aspetto favolistico. 

La versione ridotta è inserita nella maggior parte dei libri di fiabe che 
vengono pubblicati, ed è questo un motivo che rende la presenza delle 
illustrazioni ancora più importante e necessaria. 



CAPITOLO 4 


ENRICO MAZZANTI: IL PRIMO ILLUSTRATORE DI 
PINOCCHIO 

4.1 - DA FIGURINAIO A ILLUSTRATORE 


Se dal punto di vista letterario ci sono così tanti punti in comune tra le fiabe 
di Perrault e Pinocchio, dal punto di vista dell'apparato illustrativo le 
differenze sono più evidenti, nonostante i disegni che accompagnano i due 
testi siano stati realizzati, da Dorè e da Mazzanti, a distanza di circa due 
decenni, quindi un tempo molto breve se si considera che i testi furono 
invece scritti a distanza di circa due secoli. 

Dorè non voleva essere considerato un semplice illustratore, ma un pittore 
vero e proprio, nonostante il suo successo non sia affatto dovuto ai suoi 
quadri. Il mestiere di illustratore si può dire perciò che sia stato sempre 
ritenuto di poco conto, dozzinale, popolare, inferiore a quello di pittore, ma 
questo non succedeva certo solo in Francia. In Italia la situazione era la 
stessa, se non peggiore, tant'è che nell'Ottocento, più che il termine 
illustratore, veniva utilizzato il termine "figurinaio", che non aveva 
sicuramente un'accezione troppo positiva: metteva in risalto un mestiere 
socialmente disprezzato, poiché figurinai erano definiti coloro che erano 
venditori ambulanti di figurine e simili. Questi personaggi si trovavano perciò 
a essere separati dai settori più elevati dell'ufficialità pittorica ed erano 
obbligati a cercare, entro spazi a loro più vicini e più congeniali, i contenuti 
con i quali potevano comporre una iconografia dotata di una specifica 
fisionomia. 

I primi e più autentici figurinai, nei quali si trovano interamente i caratteri 
che si possono attribuire a questo tipo di illustratori, lavoravano ancora in 
un ambito editoriale molto vicino a quello in cui era nata la vecchia 
iconografia popolare. Per questo motivo, inizialmente, si proponevano ai 
lettori bambini i frammenti di un'iconografia che aveva un lungo passato e 
alludeva frequentemente a contenuti emblematici, nati nelle piazze e ben 
conosciuti dal volgo italiano. Esiste, infatti, in Italia come in Francia, ma 



anche Inghilterra e in Germania, una ricca e antica tradizione che riguarda le 
stampe popolari e la letteratura ad esse collegata: si trattava di libretti 
portati nelle città e nelle campagne da venditori ambulanti, che divenivano 
automaticamente mezzo di diffusione stabilizzazione della cultura popolare. 
I fascicoli, che conobbero un'ininterrotta fioritura dal 1500 al 1800, erano 
sempre arrangiamenti, manipolazioni, riassunti, tratti da opere più 
complesse e inseriti entro grandi e famosi filoni. Contenevano romanzi, 
aneddoti, consigli di varia natura, descrizioni di miracoli, esposizioni di 
episodi storici, biografie di personaggi illustri. Venivano venduti 
principalmente nelle piazze, creando una sorta di editoria per i ceti sociali 
più poveri. La loro più evidente caratteristica era data dall'irrinunciabile 
presenza dell'immagine, che aveva l'importante compito di convincere, 
esporre e spiegare. 

I primi figurinai, in particolare Enrico Mazzanti e Carlo Chiostri (che si 
occuperà di illustrare Pinocchio dopo Mazzanti) lavorarono in un ambito 
editoriale ricco di elementi molto diversi tra loro: l'iconografia popolare e i 
contenuti che essa poteva rivestire furono le fonti alle quali dovettero 
costantemente ispirarsi i due disegnatori. In questo senso, le illustrazioni per 
le fiabe ripropongono i simboli dedotti dall'ottica del volgo italiano, le 
tipologie che vengono disegnate hanno solide radici piantate nella 
tradizione. 

Da un'analisi del segno usato dai primi figurinai risulta chiaramente come 
esso derivi, in senso specifico, da quello degli anonimi autori delle antiche 
stampe, in particolare le incisioni di vecchie di Mazzanti hanno molti punti in 
comune con stampe religiose. Inoltre la volontà di convincere, usando 
didatticamente gli spazi per rendere più persuasivo il ruolo del protagonista 
del riquadro e l'intento di comunicare in senso pedagogico con il proprio 
pubblico, sono elementi essenziali dell'opera del disegnatore. Si viene a 
creare un risultato piuttosto particolare, poiché attingendo al repertorio 
delle stampe popolari, delle carte, dei tarocchi e dei feuilletons, cioè i 
romanzi che uscivano su un quotidiano o una rivista, a episodi di poche 
pagine pubblicati in genere la domenica, non sempre l'artista era in grado di 
rimanere nei margini di una rigida pedagogia, mischiando spesso, anche 
involontariamente, le caratteristiche tipiche delle illustrazioni che 
accompagnavano testi per adulti alle caratteristiche più tipiche delle 
illustrazioni dedicate ad accompagnare testi rivolti ai bambini. 



La carriera di Mazzanti comunque consente di delineare un itinerario 
emblematico, che prelude alle sorti future di tutti i figurinai: con l'opera di 
questo disegnatore entra, nell'ambito volutamente rigido, asettico e 
severamente censurato, della letteratura per l'infanzia, l'eco della piazza. Il 
segno di Mazzanti interrompe il progetto pedagogico che vorrebbe vietare ai 
bambini la conoscenza di tutto ciò che di diverso, opposto o alternativo 
esiste al mondo: il lettore bambino può così accostarsi ai simboli che la 
tradizione iconografica del volgo adulto ha conservato per decenni. 

Questo passaggio, dal popolo all'infanzia, ripete il percorso già seguito dalle 
fiabe, poiché anche i figurinai vi si accostano, quasi per ricavarne una 
dimensione specifica entro la quale poter collocare le proprie immagini. Il 
tema della fiaba è infatti affrontato direttamente da quasi tutti i figurinai, 
che, collegati intimamente con la tradizione delle stampe popolari, religiose 
o profane, vicini al mondo del feuilleton, quasi costretti a riproporre i 
simboli della fiaba o del teatro dei burattini, scompaiono quando il mondo 
dell'immagine si ricompone, quando si torna a obbedire a un progetto totale 
che non esclude più nessuno e convince tutti i disegnatori a inserirsi entro 
un contesto che richiede l'uso di un linguaggio comune. 

4.2 - MAZZANTI E DORÈ: PUNTI DI INCONTRO E DIFFERENZE 

Oltre alla profonda amicizia, Collodi e Mazzanti erano accomunati dallo 
stesso percorso di vita. Collodi ebbe un iniziale complicato e deludente 
approccio con una realtà di cui si sentiva parte, quella della scrittura, ma non 
ancora nel modo corretto, e solo dopo il contatto con fiabe e racconti era 
riuscito a trovare finalmente ciò di cui aveva bisogno per esprimere la 
propria creatività senza sentirsi limitato, acquisendo un ruolo nuovo, quello 
di scrittore per l'infanzia: poteva così sottrarsi alle convenzioni dello scrivere 
per adulti che lo avevano sempre inibito. 

Un simile cammino, verso una progressiva liberazione da formule espressive 
collegate alla moda, allo stile e alle influenze del suo tempo, dovette allo 
stesso modo compiere anche Enrico Mazzanti, che accompagnò la genesi di 
quasi tutte le opere di Collodi. Anche il disegnatore era fondamentalmente 
diviso tra due tendenze di fondo che lo caratterizzavano e delle quali lasciò 
tracce significative nella sua opera di illustratore. 



Mazzanti era nato a Firenze nel 1852 e non aveva compiuto nessuno studio 
artistico; si era invece dedicato a studi tecnici che lo avevano portano a 
diventare ingegnere. Questo fattore, nonostante possa essere considerato di 
poca importanza, serve comunque a comprendere meglio certe componenti 
dello stile dell'illustratore. 

Una non trascurabile differenza che divideva lui e Collodi era l'epoca diversa 
in cui i due artisti si trovavano ad operare, essendo il disegnatore nato 
ventisei anni dopo. Se infatti Collodi visse fondamentalmente in bilico tra 
due tendenze, quella patriottico-illuminista e progressista da un lato e 
vernacola e favolistica dall'altro, Mazzanti si sentì invece stimolato dal 
mondo del fantastico e del gotico, proprio come Dorè, e fu molto vicino 
infatti alle tematiche degli illustratori tedeschi dell'epoca, poi anche a quelle 
di alcuni dei pre-raffaelliti inglesi e alle idee più in voga ai suoi tempi, quasi 
sempre collocabili entro l'ambito del positivismo. 

Il clima culturale presente negli anni della sua giovinezza avrebbe potuto 
spingere Mazzanti a sperimentare tutti quegli espedienti tecnici che 
permettevano ai suoi colleghi illustratori di ottenere un segno rigido, 
tecnicamente inespressivo, derivato dalla costante utilizzazione della 
fotografia o della camera oscura per disegnare, ma, nonostante egli non sia 
rimasto completamente impassibile di fronte a questo stile così scientifico e 
alla ricerca della perfezione, si può notare nelle sue illustrazioni del periodo 
che la componente positivista, seppur presente nel suo stile, non riesce a 
prendere il sopravvento su quella fantastica.Ci si accorge che una tendenza 
di fondo, superiore a ogni altro stimolo e a qualunque altra derivazione 
culturale, costringeva Mazzanti a spezzare il rigore del segno con curve 
sinuose e approssimative, a servirsi del grottesco, dell'incerto, quasi del 
caricaturale, anche per illustrare concetti scientificamente molto rigidi o per 
mostrare schemi di oggetti o spaccati di macchine. Il libro per cui realizza 
illustrazioni di questo tipo è L'abbiccì della fisica, scritto da Gustavo Milani, 
che racconta l'iniziazione alla fisica di due fanciulli ad opera dello zio: 
rispetto alla serietà di un testo fisico-pedagogico Mazzanti cambia 
totalmente stile, riuscendo a creare uno spazio del tutto diverso. 

Lo zio non sembra infatti certo un fisico, con la sua lunga barba, cappotto e 
largo cappello sembra molto di più un marinaio ricco di avventure da 
raccontare, o magari un mago, quando indossa una palandrana per mostrare 
meglio qualche esperimento, mentre i due fanciulli sono poetici e scapigliati 



monelli da fiaba. In ogni momento Mazzanti è in grado di ricondurre 
nell'ambito immaginativo a lui più congeniale anche le occasioni più 
rigidamente collegate alla specificità della materia illustrata. 

Forse, come in fondo avvenne anche per Collodi, ad un certo punto le due 
anime di Mazzanti si ricongiunsero ed ebbe così termine la sostanziale 
ambivalenza che è avvertibile più che altro nelle illustrazioni che egli preparò 
per le opere pedagogico-didattiche di Collodi, che erano niente di meno 
degli antenati dei moderni sussidiari. In questi ultimi erano necessarie 
immagini che attenuassero la monotonia del volume, vignette chiare e 
sintetiche in cui Mazzanti sembra quasi condizionato dalle precise finalità 
didattiche del suo lavoro e dalla vicinanza di stili molto più rigidi e composti 
del suo, in quanto in questi testi egli non era l'unico artista a realizzare le 
immagini. Qua e là poi emerge la tentazione di sforare nella caricatura, 
soprattutto quando deve rendere i tipi dei vetturali, dei domestici o degli 
osti, che nei libri scolastici di Collodi rompono efficacemente l'atmosfera 
spesso moralistica e dottrinaria delle pagine più strettamente scolastiche, in 
cui il disegnatore utilizza uno stile che ricorda molto quello dei caricaturisti 
politici che lavoravano per i numerosi fogli satirici di Firenze, ma che ricorda 
bene anche quello di Dorè, anche lui molto affascinato e influenzato dallo 
stile caricaturale. Un'altra caratteristica dell'arte di Mazzanti è quella di non 
avere mai il senso di affollamento della tavola gremita, l'ampiezza 
tumultuosa e frenetica del quadro denso di un vorticoso succedersi di 
personaggi e vicende, poiché l'illustratore preferiva sempre esprimere spazi 
pittorici brevi, tratteggiando pochi personaggi alla volta, o addirittura 
ponendo in primo piano una maschera o un viso estremamente dettagliato 
nel quale scavare connotati arcani e tortuosi. Questo modo di fare appare 
strano specialmente se si guarda a quello che fu il suo ispiratore 
fondamentale, l'artista che più di ogni altro egli seguì fino a conseguire uno 
stile che può ritenersi direttamente derivato da quello del maestro: egli fu 
proprio Gustave Dorè. 

Nell'illustratore francese la scena ampia e densa di protagonisti è 
frequentemente resa, tanto che una delle sue connotazioni più evidenti è 
proprio questo procedere per grandi tavole. 

La prima caratteristica che accomuna i due illustratori si riscontra 
sicuramente nell'attenzione alla caratterizzazione dei personaggi. Mazzanti 
si concentra infatti quasi sempre su primi piani molto dettagliati: l'aspetto 



dei personaggi rivela molto del loro carattere, le espressioni del volto sono 
realizzate con estrema cura. Si può osservare ad esempio la 
rappresentazione dello zio Ludovico, protagonista de L'abbiccì della fisica, 
notando che nonostante il disegnatore abbia utilizzato un tratto veloce e 
fluente il disegno risulti tutt'altro che sommario [fig . 20). 



Figura 20: Zio Ludovico sperimenta l’espansibiltà dell’aria, 
illustrazione di Enrico Mozzanti 


L'uomo ha un aspetto saggio e maturo, dallo sguardo gentile ma penetrante 
si comprende il suo carattere calmo e paziente, che lo rende perfetto per il 
ruolo di insegnante, la lunga barba mossa e il cappello aggiungono 
personalità. Anche i due ragazzi, Marco e Filippo, sono ben caratterizzati: il 
loro sguardo è attento e sveglio, le spalle ben dritte, i capelli definiti in 
ciocche fluenti (figg . 21). 








Mrpoo. Filippo. 

Figura 21:1 ragazzi Marco e Filippo, illustrazione di Enrico 
Mozzanti 


Un altro famoso personaggio che si può analizzare è quello della Fata dai 
capelli turchini, personaggio del libro di Pinocchio : il suo sguardo è rivolto 
verso il basso, la bocca è piccola e incurvata in un leggero sorriso, il capo, 
lievemente reclinato, è adornato da una corona di fiori e i lunghi capelli sono 
mossi dal vento. Il disegno è estremamente semplice, realizzato con 
pochissimi tratti e con un chiaroscuro appena percettibile, ma nonostante 
questo si comprende perfettamente la dolcezza e la bontà del personaggio, 
la sua mitezza e la sua pazienza, che ricordano un po' le caratteristiche che 
Dorè aveva conferito alla sua Cenerentola [fig. 22). Questa grande capacità 
di rendere i propri personaggi estremamente espressivi si era già infatti 
riscontrata in ogni illustrazione di Dorè, in particolare con l'orco di Pollicino, 
Cappuccetto Rosso e il lupo e il gatto con gli stivali, ma anche con la fata 
madrina di Cenerentola e in generale con l'accuratezza quasi caricaturale 
con cui l'illustratore francese definiva anche i personaggi secondari che 
affollavano i suoi disegni. Quest'ultima è proprio una caratteristica che 
differenzia i due disegnatori, poiché Mazzanti non riempie affatto le proprie 
tavole come usava fare Dorè, dedicandosi invece appunto a pochi 
personaggi alla volta, se non a figure uniche. 




Figura 22: La Fata turchina, illustrazione di Enrico Mozzanti 

Si possono osservare ancora due personaggi facenti parte del libro di 
Pinocchio : il pescatore verde e Mangiafuoco. Del pescatore verde colpisce 
subito lo sguardo, che è quello di un folle, coi bulbi oculari sporgenti in 
avanti e le pupille ristrette, le sopracciglia aggrottate ma la bocca aperta in 
un sorriso che sembra molto di più un ghigno, i denti tutti in vista, e i capelli 
quasi non sembrano tali, ritti sulla testa e completamente scompigliati [fig. 
23). Nel complesso, osservando questo disegno, si può ben notare come 
esso ricordi l'orco che Dorè aveva colto nel momento in cui stava per 
sgozzare le proprie figliolette: l'espressione di follia è la stessa, caratterizzata 
allo stesso modo, seppure con un tratto diverso. Quello di Dorè è infatti 
molto più preciso e curato, il segno è più netto, il chiaroscuro più evidente 
definisce meglio la tridimensionalità delle figure; quello di Mazzanti è più 
impreciso, le sue illustrazioni sembrano spesso quasi degli schizzi, il 
chiaroscuro è appena accennato. Queste differenze non impediscono però 










di rendere entrambi gli stili estremamente espressivi. 

Mangiafuoco è invece rappresentato come un uomo dallo sguardo truce, le 
sopracciglia nascoste da un largo cappello piumato che crea un'intensa 
ombra sul suo viso, rendendo così ancora più evidenti gli occhi scuri, mentre 
la bocca è nascosta da due grossi baffi e dalla lunga barba mossa (fig . 24). 

Il personaggio è praticamente identico alla raffigurazione che Dorè aveva 
fatto di Barbablù: le sopracciglia non sono visibili, il volto è in ombra, il taglio 
dei baffi e della barba è lo stesso, così come l'intensità dello sguardo. 
Persino il cappello è uguale, con la grossa piuma tenuta ferma da una fibbia 
(fig- 25). 


« 



Figura 23: Il pescatore verde, illustrazione di Enrico Mozzanti 



Figura 24: Mangiafuoco, illustrazione di Enrico Mozzanti 




Figura 25: Barbablù consegna la chiave della sua stanza segreta 
alla moglie, incisione di Gustave Dorè del 1876 


Se l'attenzione data ai personaggi e alla loro caratterizzazione è la stessa, 
seppure ottenuta con stili differenti, l'importanza che il disegnatore francese 
e quello italiano danno al paesaggio e all'ambientazione in generale 
all'interno dei quali si sviluppano le scene è invece molto diversa. Per Dorè 
infatti il paesaggio era parte fondamentale delle proprie incisioni, la natura 
aveva per lui un peso sostanziale e per questo nella sua rappresentazione 
egli era preciso e meticoloso. Gli interni che realizzava erano invece più 
semplici, ma non per questo stilisticamente più sommari, poiché il suo tratto 




si mantenne sempre e comunque fluente e netto, e i suoi disegni accurati e 
resi nei minimi dettagli. 

Lo stesso non si può dire per quanto riguarda Mazzanti, che dava invece 
un'importanza minima alla presenza dell'ambientazione nelle sue 
illustrazioni, sia se si trattasse di ambientazione in un esterno sia se invece si 
trattasse di un interno. Egli rendeva tutto in maniera molto sintetica e 
sommaria, i paesaggi erano da lui appena abbozzati, i tratti usati pochi e 
sintetici, il chiaroscuro poco presente o, a volte, completamente mancante; 
tutto era reso in modo tale da essere perfetto per la comprensione del luogo 
in cui le scene da lui rappresentate si svolgevano, ma nulla di più era 
aggiunto. Addirittura nelle illustrazioni in cui il disegnatore italiano 
presentava i personaggi ogni tipo di ambientazione era assente, poiché egli 
si concentrava esclusivamente sul primo piano del personaggio, realizzando 
un mezzobusto che contrasta col bianco immacolato del foglio. 

Si può ad esempio osservare la celebre immagine in cui Pinocchio, realizzato 
a figura intera e con le mani appoggiate sui fianchi, si staglia contro un 
paesaggio in cui si vedono rappresentati alcuni dei personaggi che fanno 
parte del libro, tra cui la Fata turchina, il gatto e la volpe e la balena [fig . 26). 
E' evidente la differenza tra il tratto che Mazzanti utilizza per la definizione 
di Pinocchio e quello che invece utilizza per la rappresentazione del 
paesaggio: il primo è più spesso e intenso, più nero e preciso; il secondo è 
invece più sottile, più impreciso, il chiaroscuro dato dall'intrecciarsi di brevi 
linee, non rende in particolar modo la tridimensionalità della scena e la 
profondità del paesaggio, soprattutto perché non si crea una scala di grigi 
più o meno intensi, ma viene mantenuta un'unica tonalità anche per la resa 
del cielo, quindi nel complesso la scena risulta piuttosto piatta. 
L'illustrazione ha quindi l'aspetto di uno schizzo, soprattutto se lo si compara 
con i disegni realizzati da Dorè. 
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Figura 26: Pinocchio, illustrazione di Enrico Mozzanti 


Anche osservando il disegno che Mazzanti realizza per rappresentare il 
momento in cui Pinocchio viene impiccato si ha la stessa sensazione. 
L'illustrazione è estremamente semplice e sintetica, è presente il grosso 
albero dal cui unico ramo rappresentato pende il burattino impiccato, che 
ondeggia mosso dal forte vento. La percezione del vento è anche fornita 
dalle foglie che volano, staccatesi dallo stesso albero, e dagli arbusti 
indefiniti che appaiono fortemente inclinati in secondo piano (fig . 27). 

La scena risulta perciò dinamica, nonostante il tratto, mantenuto identico in 
tutta l'illustrazione, poiché quasi non sono presenti linee più intense di altre 














che facciano focalizzare l'attenzione dell'osservatore in punti specifici, non 
renda affatto la profondità del paesaggio in cui si svolge. Le foglie che volano 
sospinte dal vento non hanno nulla che le definisca tali, poiché sono 
realizzate con semplicissime linee incurvate quasi a creare dei piccoli ovali. 
Non vi è nulla di dettagliato se non, ma solo in parte, il tronco della grande 
quercia e la figura di Pinocchio. 



Figura 27: Pinocchio impiccato, illustrazione di Enrico Mozzanti 


Per l'illustrazione in cui il burattino viene visitato dai dottori vale lo stesso 
( fig . 28). Questa volta ci si trova in un interno, di cui però non si percepisce 
nulla se non la presenza del letto, caratterizzato da una grossa testata 
intagliata, ma che Mazzanti definisce, come al solito, in maniera molto 
sintetica, e un comodino, reso con pochissimi tratti. 








Figura 28: Pinocchio e i dottori, illustrazione di Enrico Mozzanti 


Tutta l'attenzione è concentrata sulle figure dei tre dottori, resi con un tratto 
più spesso e scuro, ma comunque senza perdersi in troppi dettagli. Mazzanti 
si dedica a quanto è importante per la comprensione dell'immagine, 
mantenendola sempre efficace e espressiva, come si può notare in questo 
caso dalle espressioni serie dei dottori e soprattutto da quella sofferente di 
Pinocchio malato, raffigurato con le sopracciglia inarcate e le guance 
scavate. 

La scena in cui Pinocchio incontra il Gatto e la Volpe è, se possibile, ancora 
più sintetica. I due animali sono rappresentati esattamente come sono in 
natura, a quattro zampe e senza vestiti, e Mazzanti si concentra proprio sulla 
loro natura selvatica: definisce le zampe, la schiena incurvata, il movimento 
della coda che si trova inclinata verso il basso nella Volpe e invece ben dritta 
e alzata, ma comunque fluente e aggraziata, nel Gatto, rispecchiando così 
perfettamente il modo in cui i due animali, in natura, mostrano il loro 
interesse e attenzione per qualcosa, in questo caso per il dialogo che stanno 
intrattenendo con il burattino (fig. 29). 









Figura 29: Pinocchio incontra il Gatto e la Volpe, illustrazione di 
Enrico Mozzanti 
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Mazzanti deve aver probabilmente compiuto degli studi per riuscire a 
ottenere la rappresentazione dei due personaggi in maniera così realistica. 
Oltre ai due animali e a Pinocchio il resto della scena è appena accennato: si 
tratta di un prato la cui erba è realizzata con linee serpentinate e ondulate. 
L'illustrazione che rappresenta il momento in cui Pinocchio e Geppetto 
fuggono dalla balena è, anche in questo caso, molto sintetica, tanto che le 
figure dei due personaggi sono rese solo tramite la loro silhouette nera. 
Comunque quest'ultima permette di percepire perfettamente i personaggi: 
si distinguono bene i capelli mossi di Geppetto che vengono agitati dal vento 
e si capisce persino che porta al collo un foulard; il profilo di Pinocchio, con 
la bocca leggermente schiusa, permette di comprendere l'affanno e la 
stanchezza che prova nel nuotare, il più velocemente possibile, lontano dalla 
balena che si trova minacciosa in secondo piano, con la bocca spalancata e i 
denti aguzzi in vista [fig . 30). In questo caso la scena si svolge di notte, e il 
paesaggio è caratterizzato semplicemente dal mare aperto, con le sue onde 
leggere, e da un cielo scuro in cui si staglia esclusivamente un grande 
spicchio di luna bianco. 




Figura 30: Pinocchio e Geppetto fuggono dalla balena, 
illustrazione di Enrico Mozzanti 


Si può dire che l'influenza decisiva che Dorè esercitò su Mazzanti sia passata 
attraverso un unico e privilegiato tramite, cioè per quei Racconti delle fate 
che Collodi aveva tradotto, di cui sicuramente Mazzanti aveva visto le 
illustrazioni dell'artista francese e che furono la prima opera collodiana per 
la quale egli stesso realizzò i disegni. Nonostante Dorè sia stato il suo 
principale punto di riferimento, Mazzanti non seguì mai una linea precisa e, 
di volta in volta, sembrò contraddire i risultati già raggiunti, passando dai 
toni fantasiosi e suggestivi delle illustrazioni per il Perrault collodiano ad altri 
fin troppo attenuati e dozzinali. Questo perché egli aveva il difetto di passare 
dalle forme grottesche e misteriose dell'ambito fiabesco, nelle quali era 
maestro, ai più ovvi stereotipi provinciali e giornalistici, che gli derivavano 
dal mondo e dall'epoca entro i quali viveva. Mazzanti quasi assorbiva 
interamente lo stile degli autori a cui si collegava quando si concedeva delle 
pause o quando non lavorava in collaborazione con Collodi. 

Queste caratteristiche si ritrovano ad esempio nei disegni che realizza per 
opere destinate a fanciulle e giovinetti per bene, a cui si davano esempi 
edificanti e si raccontavano storie dolenti per stimolare positivamente i loro 
sentimenti. E' in questi casi che Mazzanti smorza il suo segno, lo rende 
crepuscolare e sfumato, ed è forse solo qui che abbandona i protagonisti, i 
primi piani, le figure stagliate e definite, per abbozzare qualche triste stanza 
o qualche cimitero. 



















































Mazzanti, diversamente da Collodi che giunse per gradi all'elaborazione di 
Pinocchio, diede già con le illustrazioni per le Storie allegre dello scrittore 
una prova estremamente riuscita di quelle che furono sempre le sue migliori 
possibilità. 

Cominciò quindi, chiarendo subito a sé stesso, dopo la sola esperienza in 
questo senso costituita dai disegni per / racconti delle fate, quelle che 
dovevano essere le sue più tipiche linee espressive. In questi disegni si 
assiste infatti alla quasi impercettibile trasformazione del quotidiano nel 
fantastico, del consueto nell'orrido, della normalità nell'allucinazione. Si 
assiste nelle illustrazioni di Mazzanti all'emergere improvviso, entro confini 
ristretti e legati a un'iconografia nostrana e facilmente riconoscibile, di 
forme remote e composte. Si ritrova nei suoi disegni l'influenza delle carte 
da gioco, dei lunari e anche delle figure mostruose che decoravano le 
porcellane di Faenza, unita alla quotidianità. Ripropone i due termini, 
sempre ritornanti nelle fiabe, dell'arcano che si fonde con l'odierno e con 
l'attuale. 

A questo proposito si potrebbe ritenere che Mazzanti avesse dedotto da 
Collodi quella magica capacità di confondere il quotidiano e il favoloso, fino 
a offrire quasi uguali possibilità di lettura a chi cerca in Pinocchio un'eredità 
del passato, oppure a chi vi trova quella geograficamente riconoscibile 
dell'ambiente campagnolo e cittadino più vicino agli occhi dell'autore. 

Ma la magia che consente a Mazzanti di sciogliere i contorni reali degli 
oggetti quotidiani per dar loro un'esistenza ambigua e arcana non gli deriva 
solo dalla sua vicinanza a Collodi, perché essa è invece collegata più 
intimamente ad una natura segreta presente nell'illustratore, che lo rende 
capace di stravolgere con pochi tratti la verosimiglianza, l'oggettività, la 
credibilità figurativa di una cosa o di una persona, situandoli in una zona 
priva di storia e riconducendoli a puri simboli di una continua vicenda 
narrativa, della quale egli sembra essere non l'autore, ma il relatore. 

Tanto che, proprio per questo suo denso patrimonio di continui riferimenti 
ad un passato dell'immagine, nel quale si mescolano echi colti e citazioni 
popolari, temi diabolici e occasioni di sorriso, Mazzanti sembra aver portato 
fino alle più coerenti conseguenze il tentativo di collegare Pinocchio al 
contesto figurativo che è più suo, cioè quello della fiaba, visto nelle sue 
componenti più sintomatiche: le immagini degli almanacchi, delle 
decorazioni per i piatti di ceramica, delle maschere, del fondale per il teatro 



dei burattini, del repertorio dei tarocchi.Ma, nello stesso tempo, egli non 
può essere ritenuto l'autentico traduttore della fantasia creatrice del 
Pinocchio di Collodi: quel sottilissimo legame tra il mondo senza tempo in cui 
erra il burattino, e le continue allusioni a fatti, a oggetti, a persone 
appartenenti ad un paesaggio noto e riconoscibile, quella alienante 
confusione che sembra scaturire dal dettagliato diario di un folle o di un 
bambino, si ritrovano solo in Carlo Chiostri, il secondo degli illustratori di 
Pinocchio. In Mazzanti non si ritrova l'adeguamento al mondo di Pinocchio 
come pensato da Collodi, poiché il suo universo possiede caratteri propri dai 
quali egli non riesce a distaccarsi, che sono sempre più gotici, stregoneschi e 
bizzarri di quanto non possano risultare il burattino e il suo contesto. Una 
volta consolidato in questo modo il proprio stile, Mazzanti lo mantiene 
qualunque sia la tipologia del testo che deve accompagnare, non 
preoccupandosi del fatto che il risultato finale delle illustrazioni potesse 
risultare molto diverso da quello dell'autore. 

Solo alla fine il disegnatore ricompone le sue divergenze interne e decide di 
rinunciare sempre più spesso alle eleganze di tipo germanico e alla potente 
influenza di Dorè, facendosi sempre più rozzo e arcaico, legato alla civiltà 
contadina, ripudiando i precedenti tentativi di aggiornamento. Mazzanti 
trova in questo nuovo terreno ciò che forse non aveva del tutto conseguito 
neppure aN'interno del mondo collodiano, e resta così come una figura 
piena di significati, il maestro per tutta una generazione di illustratori, ma 
più ancora, forse, come il suggeritore di occulte immaginazioni infantili, una 
sorta di antipedagogista che insinua, negli spazi più civilmente inoffensivi, le 
tracce e i brandelli di una cultura soffocata, disprezzata e derisa, che in lui 
elegge un insospettabile e perpetuo propagatore. 
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IMMAGINI 


Figura 1: Frontespizio della prima edizione autografa di Perrault, del 1697, 
copiato poi nell'edizione inglese. 

Figura 2: Frontespizio del 1697 

Figura 3: Frontespizio per i Racconti di Madame D'Aulnoy del 1698 

Figura 4: Frontespizio di un'edizione francese delle fiabe di Perrault del 1808 

Figura 5: Frontespizio delle fiabe di Perrault, illustrate da Gustave Dorè, 
1862 

Figura 6: Frontespizio del 1829 
Figura 7: Nennella e il pesce 

Figura 8: Pollicino raccoglie i ciottoli in riva a un ruscello, incisione di 
Gustave Dorè del 1826 

Figura 9: Pollicino lascia traccia del proprio percorso, incisione di Gustave 
Dorè del 1876 

Figura 10: L'orco appena prima di uccidere la figliolette, incisione di Gustave 
Dorè del 1876 

Figura 11: Cappuccetto Rosso incontra il lupo nel bosco, incisione di Gustave 
Dorè del 1876 

Figura 12: Cappuccetto Rosso si accorge dell'imbroglio da parte del lupo, 
incisione di Gustave Dorè del 1876 

Figura 13: Il principe attraversa il bosco per arrivare al castello della Bella 
addormentata, incisione di Gustave Dorè del 1876 



Figura 14: Il principe entra nel castello della Bella addormentata, incisione di 
Gustave Dorè del 1876 

Figura 15: Il principe arriva nella camera della Bella addormentata, incisione 
di Gustave Dorè del 1876 

Figura 16: La principessa Pelle d'asino fugge dal castello, incisione di Gustave 
Dorè del 1876 

Figura 17: Il Gatto con gli stivali, incisione di Gustave Dorè del 1876 

Figura 18: Cenerentola prova la scarpetta di cristallo, incisione di Gustave 
Dorè del 1876 

Figura 19: Cenerentola e la Fata madrina, incisione di Gustave Dorè del 1876 
Figura 20: Zio Ludovico sperimenta l'espansibilità dell'aria, illustrazione di 
Enrico Mazzanti 

Figura 21:1 ragazzi Marco e Filippo, illustrazione di Enrico Mazzanti 

Figura 22: La Fata turchina, illustrazione di Enrico Mazzanti 

Figura 23: Il pescatore verde, illustrazione di Enrico Mazzanti 

Figura 24: Mangiafuoco, illustrazione di Enrico Mazzanti 

Figura 25: Barbablù consegna la chiave della sua stanza segreta alla moglie, 
incisionedi Gustave Dorè del 1876 

Figura 26: Pinocchio, illustrazione di Enrico Mazzanti 

Figura 27: Pinocchio impiccato, illustrazione di Enrico Mazzanti 

Figura 28: Pinocchio e i dottori, illustrazione di Enrico Mazzanti 



Figuro 29: Pinocchio incontra il Gatto e la Volpe, illustrazione di Enrico 
Mazzanti 

Figura 30: Pinocchio e Geppetto fuggono dalla balena, illustrazione di Enrico 
Mazzanti 
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